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resumo 
 
 
O som do órgão - instrumento musical singular entre todos os outros - não está
dado nem predeterminado. É um som que varia em função da escolha dos
registos. O som do órgão é, pois, produzido pela registação. 
Todavia, que espécie de som é esta, e como se forma, uma vez que a sua
determinação é inerente, quer à formação, quer à execução de cada obra
musical para órgão?  
Surge assim a questão da relação entre forma musical e registação do órgão,
ou seja, entre forma e som qualificado pelo seu timbre. 
Parte-se, assim, de considerações estéticas e fenomenológicas, de noções de
teoria da forma musical, bem como de conceitos semânticos e semióticos em
ordem à concepção de uma teoria original da registação do órgão. 
Essa teoria inclui os seguintes elementos: 
- o processo de significação da produção do som; 
- a interacção entre os registos enquanto parâmetros de integração e
incidência; 
- a relação entre forma musical e a registação do órgão como correspondência
(determinada ou não) e configuração biunívoca (solística ou não). 
Deste modo, a teoria é aplicável em dois campos: por um lado, a disposição
fónica do órgão em função da construção de órgãos; por outro, a própria
análise musical. Como ilustração deste último domínio, analisam-se duas
obras de Jean Guillou. 
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abstract 
 
The organ sound - unique among all other instruments - is neither given nor
predetermined. Rather, it changes according to the choice of the organ stops.
Thus, organ registration produces the organ sound. 
What sort of sound is this, and what is the nature thereof as its character
inheres the formation as well as the performance of every organ work? The
question arises thus as to the relation between musical form and organ
registration, that is, between form and sound timbre. 
Aesthetic considerations as well as phenomenological, musical form theory
notions, along with semantic and music semiotic concepts are the starting point
to conceive of an innovative organ registration theory. 
Three elements are identified within such a theory:  
- the signification process of the sound production; 
- the interaction among the organ stops as parameters of integration and
incidence; 
- the relation between musical form and organ registration as correspondence
(either defined, or undefined) and bi-univocal configuration (soloist or not). 
The theory may be, therefore, applied in, at least, two realms:  on the one
hand, the organ phonic disposition aimed at the organ building; on the other,
musical analysis itself. To illustrate the latter, two works by Jean Guillou are
analyzed. 
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INTRODUZIONE 
 
Un interrogativo che si pone in apertura concerne il suono dello 
strumento definito organo: come è il suono organistico? 
La definizione organistica è concordemente accettata come tripartita: 
l’organo è strumento a tasto, ad aria e a canne1 di natura complessa 
tale da sollecitare Michael Praetorius, già all’inizio del secolo XVII, 
all’identificazione dell’organo quale strumento comprendente tutti gli 
altri strumenti musicali2. 
Considerando il dato storico organistico3, riproponente la menzionata 
complessità, comunque inerente al suono organistico, si riformula la 
domanda iniziale: quale è il suono organistico? 
Oltre alle caratteristiche di formazione del suono - come è? - ci si chiede 
originariamente come sia possibile definire un suono organistico - quale 
è? - considerando la sua formazione complessa e mutevole - non data 
come per ogni altro strumento - realizzata con la registrazione 
organistica4. 
La formazione del suono organistico, la cui qualità è inerente al timbro, 
si pone non solo in posizione assoluta ma, con rinnovata utilità, in 
termini di relazione con ogni possibile forma musicale composta e 
concepita sul suono strumentale, considerato nella composizione ed 
                                                          
1 Cfr. APEL, Willi, Geschichte der Orgel-und Klaviermusik bis 1700, Kassel, Bärenreiter, 
1967, 2004, p. 7 e TÖPFER, Johann G., Lehrbuch der Orgelbaukunst, Weimar, Voigt 
Verlag, 1855, 5 Bände; (Hrsg. Paul Smets, Mainz, Rheingold-Verlag, 1955,57,59,60, 4 
Bände), Bd. 1, p. 1, 2. 
2 „In summa die Orgel hat und begreifft alle andere Instrumenta musica, groß und 
klein, wie die Namen haben mögen, in sich“: cfr. PRAETORIUS, Michael, Syntagma 
musicum, Wittenberg, 1614-15, Kassel, Bärenreiter, facsimile 2001, Bd. 2, p. 85; „In 
sintesi, l’organo ha e comprende tutti gli altri strumenti musicali, grandi e piccoli, 
conformemente alla loro denominazione“ (tr. it. propria). 
3 „Die Gestaltung der Orgel nach Bau und Klang hängt mit ihrer Geschichte eng 
zusammen“: cfr. TÖPFER, op. cit. Bd. 1, p. 3; „La concezione dell’organo secondo la 
costruzione ed il suono è funzionale alla sua storia” (tr. it. propria). 
4 Cfr. SMETS, Paul, Die Orgelregister, ihr Klang und Gebrauch, Mainz, Rheingold-
Verlag, 1934, p. 131 (successivamente riportato a p. 56). 
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attuato con l’interpretazione, o concepito e simultaneamente attuato 
con l’improvvisazione. 
Forma musicale e suono organistico: in che relazione stanno? 
Tale quesito non si pone, bensì si impone, ora, essendo persino 
storicamente contraddittorio o addirittura insolubile, come la questione 
organistica, imprescindibile e rimandante ad una risposta che, causa 
l’illimitatezza delle possibilità attuative, pare sia indeterminata o, al 
contrario, infinitamente estesa da risultare irrilevante per ogni finalità 
empirica. 
Infatti, è possibile determinare una relazione stabile, stante la 
variabilità, pur tipizzata, delle forme musicali e soprattutto la variabilità, 
quindi instabilità assunta storicamente ed empiricamente, della 
registrazione organistica? 
È determinabile una relazione o possono essere considerate differenti e 
plurime possibilità interrelazionali confacenti alla natura mutabile del 
suono organistico? 
Quale è l’informazione ricavabile da un assetto relazionale una volta che 
se ne sia ammessa, almeno teoricamente, la possibilità? 
Siffatta relazione è applicabile o riposa al rango di mero principio 
teorico? 
Tali interrogativi sgorgano evidenti dal bacino della forma e del suono 
dell’organo, tanto più ovvi ed al contempo incerti se pretendono di porre 
l’invocata relazione come la questione di inerenza dell’una, la forma, 
all’altro, il suono, e viceversa. 
Alla questione organistica, assumendone qui la trattazione, si vuole dare 
una risposta, realistica e funzionale alla sua complessità tramite gli 
interrogativi costitutivi che essa suscita, con la presente ricerca - 
inspirata e sollecitata dalla volontà di comprensione dell’organo e della 
letteratura organistica non ignorando l’improvvisazione - i cui risultati, 
teorici ed applicati, si dimostreranno, anche quali debiti ulteriori dovuti 
 9
ad altre aree del sapere, oltre quello meramente musicale, durante lo 
svolgimento della stessa. 
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PARTE I 
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Preambolo alla I parte 
Ricercare la relazione tra forma e registrazione esige una collocazione 
delle due accezioni considerate, al fine di una definizione comprensiva 
concernente la tipologia e modalità del rapporto instaurantesi. 
Il metodo adottato consiste, in questa sede, dapprima nella separazione 
argomentativa tra forma e registrazione, in seguito nella ricollocazione 
funzionale di una in conformità dell’altra con un sistema di natura 
proposizionale definitorio e definitivo. 
Si opta innanzitutto per il profilo di un itinerario formativo: tale 
terminologia è dichiaratamente intenzionale. 
- L’articolo indeterminativo «un» sottolinea la possibilità, fra altre, della 
scelta effettuata ed individuata con il seguente sostantivo: 
- «itinerario» è un percorso, un filo conduttore, che conduce, secondo le 
scelte procedimentali compiute durante lo stesso, ad una meta voluta e 
sin dalla sua origine intravista come una possibile e perciò scelta al fine 
di essere realizzata nella maniera contraddistinta dall’attributo 
impiegato: 
- «formativo» è ciò che si costituisce, che si costruisce per gradi - quindi 
in modo procedimentale - e la cui realizzazione finale coincide con il fine 
originario determinante uno stato possibile e coerente con il 
procedimento assunto; formativo è d’altra parte ciò che possa essere 
idoneo in termini positivi alla costituzione di qualcosa posta come 
obiettivo. 
Tale volontà optativa è espressa nel primo capitolo dove, in un non 
cronologico modo costruttivo, si associa il termine forma a diversi 
contesti culturali al fine di intravedere, congiuntamente con la spinosa 
questione del contenuto, un approdo finale utile ai presupposti della 
ricerca, squisitamente musicali e specifici del campo organistico. 
Il percorso - la cui forma che prende corpo è altresì formativa nel senso 
filosofico impiegato - è intuito, pensato, argomentato e dimostrato al 
fine della relazione tra la forma musicale, in particolare organistica, con 
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la relativa concezione sonora, in particolare data dalla registrazione 
organistica. 
Per tale motivo il secondo capitolo è dedicato, in modo rigorosamente 
teoretico con definizioni e dimostrazioni, all’esplicazione ed 
evidenziazione del campo di esclusiva pertinenza organistica - ossia il 
suono e la registrazione - in maniera inconsueta e nuova, oltrepassante, 
pur comprendendo doverosamente, la mera trattazione storico-
organologica diffusa; qui intervengono le funzioni di origine semiotica 
ed interattiva al fine della determinazione teorica con utilizzabilità 
empirica - analitica e organaria - della registrazione organistica: tale è 
l’obiettivo consolidato con questa teoria della registrazione organistica. 
L’itinerario formativo iniziale rivela la sua utilità nel momento di 
cerniera funzionale alla teoria originalmente concepita, al fine di 
instaurare definitivamente - conferma ne è l’applicazione analitica della 
seconda parte - una relazione tra forma musicale e registrazione 
organistica. 
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CAPITOLO I 
 
UN ITINERARIO FORMATIVO 
 
I.1. Introduzione formale kantiana 
Il giudizio di gusto è estetico: la fondazione estetica kantiana si riferisce 
ad entrambi gli aspetti del giudizio, non-generalità empirica e 
aprioristica pretesa all’universalità, il cui carattere è trascendentale1.  
Per contro viene negato al gusto ogni significato conoscitivo e ad esso 
attribuito la valenza di senso comune (“Gemeinsinn”). 
“Il giudizio di gusto non è dunque un giudizio di conoscenza 
(«Erkenntnisurteil»), cioè logico, ma è estetico; il che significa che il suo 
fondamento non può essere se non soggettivo”2. 
A conclusione del primo momento (Sezione prima: “Analitica del giudizio 
estetico”, Libro primo: “Analitica del bello”, Primo momento del giudizio 
di gusto, secondo la qualità), Kant dà la definizione del bello: 
“Il gusto è la facoltà di giudicare un oggetto o un tipo di 
rappresentazione mediante un piacere, o un dispiacere, senza alcun 
interesse. L’oggetto di un piacere simile si dice bello”3. 
Il secondo momento del giudizio di gusto è relativo alla quantità, la cui 
definizione inerente al bello è “ciò che piace universalmente senza 
concetto”4. 
Il terzo momento del giudizio di gusto, secondo la relazione con lo 
scopo, è particolarmente utile al fine dell’indagine corrente sulla forma; 
per tale motivo si sta prendendo in considerazione succintamente 
questa sezione della Critica kantiana. 
                                                          
1 Cfr. GADAMER, Hans-Georg, Wahrheit und Methode, Tübingen, J.C.B. Mohr (Paul 
Siebeck), 1960, 1965, 1972 (tr. it. di Gianni Vattimo, Verità e Metodo, Milano, 
Bompiani, 2000, III ed. 2004, parte prima, I.2.a., p. 109 e ss.).  
2 Cfr. KANT, Immanuel, Kritik der Urteilskraft, (1790), Hamburg, Felix Meiner Verlag, 
2003, S. 48 (tr. it. di Alfredo Gargiulo, Critica del giudizio, Milano, CDE, 1906, V ed. 
1989, p. 43). 
3 Cfr. KANT, op. cit. ed. it., p. 52. 
4 Cfr. KANT, op. cit. ed. it., p. 62. 
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Lo scopo è l’oggetto di un concetto, essendo questo la causa di quello, e 
la causalità di un concetto rispetto al suo oggetto è la finalità. 
Nel paragrafo undicesimo del primo libro considerato, Kant apporta 
degli esempi che concernono un semplice colore o un semplice suono 
che sono dichiarati generalmente belli per se stessi, sebbene meritino di 
essere soltanto piacevoli, a causa di aver a fondamento unicamente la 
loro sensazione, tramite la rappresentazione. 
Tuttavia, Kant approfondisce ulteriormente la fondamentazione degli 
esempi sensibili aggiungendo che “le sensazioni del colore, come quelle 
del suono, non possono essere giustamente ritenute belle, se non in 
quanto sono pure; ed è questa una determinazione che già riguarda la 
forma, ed è anche l’unica in queste rappresentazioni che si possa con 
certezza universalmente comunicare”1. 
Appare così che la questione formale viene ad essere assunta a 
fondamentazione della fattispecie critica. 
Successivamente si effettua l’esplicitazione inerente al giudizio di gusto 
a proposito della discriminazione ulteriore tra attrattiva e bellezza. 
L’attrattiva di suoni piacevoli (e di colori) può contribuire all’effetto della 
bellezza ma la composizione (e il disegno) costituisce l’oggetto proprio 
del puro giudizio di gusto2. 
Infine si determina come i suoni, piacevoli per se stessi, possano non 
tanto “portare un contributo omogeneo al piacere della forma, ma solo 
che la rendono più esattamente, determinatamente e perfettamente 
intuibile, ed inoltre vivificano con la loro attrattiva la rappresentazione, 
risvegliando e conservando l’attenzione sull’oggetto”3. 
Il terzo momento si conclude con la definizione della bellezza4, quale 
forma della finalità di un oggetto senza la rappresentazione d’uno 
                                                          
1 Cfr. KANT, op. cit. ed. it., p. 68. 
2 Cfr. KANT, op. cit. ed. it., p. 69. 
3 Cfr. KANT, op. cit. ed. it., p. 69, 70. 
4 Cfr. KANT, op. cit. ed. it., p. 81. 
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scopo, e il quarto ed ultimo momento definisce il bello come “ciò che, 
senza concetto, è riconosciuto come oggetto di un piacere necessario”1. 
Dalla lezione kantiana si ricava, al fine di circoscrivere l’acquisibilità dei 
risultati all’indagine, che la composizione musicale in quanto forma è 
oggetto di giudizio estetico e che i suoni, estensibili alle caratteristiche 
dell’intera materia sonora discriminata timbricamente, non vengono 
esauriti né si esauriscono nella forma, e nel suo piacere, ma 
contribuiscono alla sua intuizione formale nell'ambito rappresentativo. 
La materia sonora viene in considerazione nel momento attuativo al fine 
della rappresentazione formale della composizione musicale concepita 
sulla medesima materia sonora. 
Ciò rende possibile l’instaurazione di una relazione, determinante 
l’approccio analitico fondamentale della ricerca, fra forma musicale e 
corrispondente concezione ed attuazione sonora. 
 
I.2. Posizione fenomenologica 
L’intelligenza della definizione sonora nella concezione della forma 
musicale in generale e della forma musicale organistica in particolare, 
conducenti all’approccio analitico di una determinata forma organistica, 
rappresenta la causa che provoca e costituisce la presente ricerca. 
Si assumerà, tramite le dovute argomentazioni, la preminenza del dato 
formale comprendente ogni altro elemento di natura musicale. 
Preliminarmente, si definisce fisicamente il termine “suono” come 
sensazione di una perturbazione di natura meccanica, oscillatoria, 
interessante il mezzo interposto tra sorgente e ascoltatore2. 
Coerentemente si definisce il termine “timbro”, inerente alla qualità o 
coloritura del suono, quale fattore discriminante la produzione di suoni 
prodotti da sorgenti diverse, pur a parità di tempo di crescita, di 
                                                          
1 Cfr. KANT, op. cit. ed. it., p. 86. 
2 Cfr. FROVA, Andrea, Fisica nella musica, Bologna, Zanichelli, 1999, p. 4. 
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altezza, d’intensità e durata e pur variando il timbro di uno stesso 
strumento lungo la gamma dei propri suoni1. 
La comprensione congiunta, oltre la definizione fisica o acustica, di 
suono e timbro assumerà un’importanza rilevante al fine della 
trattazione organistica. 
La considerazione soggettiva del suono quale sensazione comporta un 
rilievo concernente la riduzione fenomenologica in termini di 
appercezione, come manifestazione di un certo colore osservato o di un 
certo suono sentito. 
“Per sapere che cos’è sentire, non è forse sufficiente aver visto un rosso 
o udito un la?”, scrive Maurice Merleau-Ponty2 nel capitolo dedicato alla 
sensazione, ossia alla maniera in cui si è stimolati, esperienza di uno 
stato di se stessi. 
Tale esperienza sensoriale concerne o il suono (colore) che in virtù della 
sua disposizione delinea un oggetto che stimola immediatamente tutti i 
sensi, oppure tale suono è ricevuto dal corpo e l’esperienza si riversa su 
tutti i registri sensoriali3. 
Oltrepassando la percezione sensoriale e funzionalizzando l’aspetto 
sonoro, estensibile e considerabile quale fenomeno musicale, alla 
qualità formale dell’opera musicale, si cade nell'ambito dell’estetica 
fenomenologica4 la cui costante è porsi la questione circa il modo di 
esistenza dell’opera musicale, quindi quale sia l’oggetto estetico-
musicale. 
L’opera musicale non è infatti un mero oggetto della natura sonora né 
della realtà acustica: i suoni, nella loro interazione spazio-temporale e 
                                                          
1 Cfr. FROVA, op. cit., p. 147; le armoniche, da cui dipende in via primaria il timbro, 
sono esprimibili matematicamente attraverso l’analisi di Fourier. 
2 Cfr. MERLEAU-PONTY, Maurice, Phénoménologie de la perception, Paris, Gallimard, 
1945 (tr. it. di Andrea Bonomi, Fenomenologia della percezione, Milano, Bompiani 
2003, II ed. 2003, p. 36). 
3 Cfr. MERLEAU-PONTY, op. cit., p. 306. 
4 Cfr. MAZZONI, Augusto, La musica nell’estetica fenomenologica, Milano, Mimesis, 
2004. Lo studio propone un’importante ricostruzione, partendo dal pensiero 
husserliano, del metodo fenomenologico nell'ambito delle indagini estetico-musicali. 
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causale non sono di per se elementi costitutivi dell’opera in quanto 
forma musicale. 
La prevalenza consensuale attribuisce all’opera musicale la qualifica di 
oggetto ideale o intenzionale percepibile tramite l’esecuzione rivolta ai 
fruitori che sono tenuti, a loro volta, a rivolgersi all’opera così come è 
stata pensata dal compositore. 
Il momento centrale è l’ascolto valutativo esteticamente, il cui oggetto 
non è reale ma ideale o intenzionale: il giudizio estetico riguarda tale 
oggetto; nonostante ciò l’opera musicale non si identifica con una sua 
mera esecuzione o riproduzione in quanto intercorrono punti di 
differenziazione temporale, causale, spaziale, rappresentativa, di 
consistenza quantitativo-qualitativa e di determinazione delle proprietà. 
Inoltre si distingue tra opera, esecuzione e concretizzazione. 
La percezione musicale1 si correla immediatamente con una 
concretizzazione in cui l’opera assume una forma concreta che a sua 
volta dipende dall’esecuzione dell’opera: quindi il giudizio percettivo 
concerne ulteriormente la correttezza e convenienza esecutiva. 
Ciò è esposto, in altro contesto, da Nelson Goodman, tramite il concetto 
di congruenza dell’esecuzione alla notazione, avente lo spartito la 
funzione d’identificazione dell’opera ad esso corrispondente2. 
Infine ci si riferisce al contesto significativo musicale e alle relative 
conseguenze circa la comunicabilità e la semanticità o l’asemanticità. 
L’estetica fenomenologica musicale assume quindi l’idealità o 
intenzionalità dell’opera quale oggetto, dove la correlazione intenzionale 
tra percezione e oggetto musicale costituisce un rapporto di 
trascendenza (per il quale si rende necessaria l’adeguatezza percettiva) 
o di immanenza (realismo ontologico). 
                                                          
1 Cfr. BORIO, Gianmario, GARDA, Michela (ed.), L’esperienza musicale. Teoria e storia 
della ricezione, Torino, E.D.T., 1989. 
2 Cfr. GOODMAN, Nelson, Languages of Art, s.l., The Bobbs-Merrill, Inc., 1968 (ed. it. 
a cura di Franco Brioschi, I linguaggi dell’arte, Milano, Il Saggiatore, 1976, 2003, cap. 
IV). 
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Infine il problema dell’adeguatezza e appropriatezza della percezione 
discrimina ulteriormente in relazione ad un fine conoscitivo (critica 
gnoseologica sulla validità della conoscenza) o ad un fine estetico 
(critica sulla validità del vissuto estetico). 
L’evidenziazione fenomenologica pone in rilievo come l’opera musicale 
non si esaurisca nel complesso sonoro, ma su questo si costituisca 
palesemente nel momento esecutivo e percettivo. 
L’investigazione dell’oggetto formale musicale rimanda quindi 
all’indagine sulla sua natura, per quanto possa essere utile alla 
presentazione di ipotesi coerenti con l’ambito della ricerca musicale 
intrapresa. 
 
I.3. Forma e contenuto: la lezione estetica hegeliana 
Sostiene Umberto Eco, nell’ambito concernente la generazione di 
messaggi estetici, che “in arte vi è inscindibilità di forma e contenuto”1. 
Pur contestualizzando tale asserzione, che incontrerà in seguito la sua 
collocazione risolutiva in ambito semiotico, l’indagine sulla forma 
musicale merita di considerare incidentalmente la complessa e dibattuta 
relazione tra forma e contenuto dell’opera d’arte che, procedendo ora a 
ritroso, rimanda direttamente a Georg Wilhelm Friedrich Hegel2. 
Hegel non ha mai scritto un’Estetica: la forma pervenuta è attribuibile 
alla rielaborazione di un suo discepolo, Heinrich Gustav Hotho, e 
concerne una quantità di materiale differente, la gran parte del quale 
costituita dagli appunti degli uditori berlinesi delle lezioni universitarie di 
estetica. 
La necessità, realizzata dal curatore Hotho, è la restituzione 
dell’organicità e compiutezza alle lezioni, che altrimenti sarebbero 
inficiate dal carattere dispersivo tipico delle naturali divergenze fra chi 
                                                          
1 Cfr. ECO, Umberto, Opera aperta. Forma e indeterminazione nelle poetiche 
contemporanee, Milano, Bompiani, 1962, VI ed. 2004, p. 291. 
2 Per uno studio sistematico ed esauriente sulla tematica dell’estetica musicale in 
Hegel, cfr., ESPIÑA, Yolanda, La razón musical en Hegel, Navarra, EUNSA, 1996. 
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pronuncia un discorso, la cui forma orale è peraltro diversa da quella 
scritta, e chi trascrive, parzialmente o globalmente, la sostanza del 
discorso pronunciato. 
Inoltre, i manoscritti hegeliani preparatori alle sue lezioni attestano 
l’abitudine di elaborare solo le introduzioni dei corsi, per poi procedere 
oralmente e sviluppare l’esposizione sulla base dei soli frammenti, 
spesso appuntati in modo sconnesso. 
Hotho realizza quindi che le lezioni divenissero libri e che tali libri non 
sembrassero lezioni1. 
Innanzitutto, nell’introduzione2, si ribadisce il modo di esteriorità 
dell’arte, che è l’apparenza, poiché circa il rapporto che essa abbia con 
l’essenza, ogni essenza deve apparire per non essere vuota astrazione. 
L’arte è il termine medio tra pensiero puro e immediatezza, tra concetto 
e natura: la modalità espressiva dell’arte è sensibile e ha la sua 
sorgente nella libera fantasia; in ciò risiede l’universalità dell’arte. 
Per questo, “la fantasia non può disperdersi in selvaggio arbitrio, ma 
nella sua determinazione veritiera deve portare a coscienza i supremi 
bisogni dello spirito, e che essa ha in ciò la sua stabile determinazione. 
Anche alle sue forme, perciò, non è lecito essere una molteplicità 
casuale, perché la loro forma è determinata nel loro contenuto. Il 
contenuto degno richiede una forma adeguata”3. 
La connessione intima tra forma e contenuto inerisce cioè alla natura 
sensibile dell’opera d’arte, tanto che è constatato che solo un certo 
grado di verità possa essere contenuto (contenuto veritiero e concreto), 
                                                          
1 Cfr. HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich (Hrsg. Annemarie Gethmann-Siefert), 
Vorlesungen über die Philosophie der Kunst, (1823), Hamburg, Felix Meiner Verlag, 
1998 (tr. it. di Paolo D’Angelo, Lezioni di estetica – corso del 1823. Nella trascrizione 
di H.G.Hotho, Roma-Bari, Laterza, 2000, II ed. 2005, introduzione pp. V-XXXVI). 
2 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. p. 3 e ss. 
3 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. p. 8. 
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poiché l’opera d’arte “è fatta per l’uomo, o meglio per il suo senso1, e 
che perciò deve avere materia sensibile”2. 
La connessione di forma e contenuto rinvia all’indagine, nell'ambito 
musicale, della materia - qualificabile sensibile - sonora: il suono 
propriamente definito. 
Il contenuto, ossia ciò che viene presentato, deve essere concreto e 
suscettibile della forma, con cui si presenta secondo una determinata 
maniera di formare, definibile stile3: “il contenuto è il pensiero, la forma 
il sensibile”4, e il sensibile è anch’esso concreto, essendo forma formata 
e formante insieme5. 
Che l’elemento sensibile sia concreto, determina il punto d’incontro del 
contenuto con la forma: il contenuto è concreto e veritiero per 
adeguarsi alla forma, al fine della presentazione sensibile e percepibile. 
Nella sezione dedicata all’”arte dei suoni ovvero la musica”6 vengono 
ulteriormente approfonditi da Hegel i concetti esposti generalmente nel 
contesto delle arti. 
L’estrinsecazione della soggettività astratta, cioè l’apparenza definibile 
quale elemento sensibile, avviene nel suono la cui natura fisica nega la 
propria esteriorità ed in ciò si distingue la musica dalle altre arti: 
l’estrema interiorità pertiene alla musica che tocca il sentimento, prima 
espressione della soggettività.  
Il contenuto musicale deve racchiudere sentimenti; “la musica si arresta 
all’estrinsecazione del sentimento, fa di essa il suo scopo”7. 
                                                          
1 Si pone altresì la questione sul senso ed in generale sulla significazione dell’opera 
d’arte, cfr. in generale GREIMAS, Algirdas Julien, Du sens, Paris, Seuil, 1970 (tr. it. di 
Stefano Agosti, Del senso, Milano, RCS Libri, 1974, Bompiani, II ed. 2001). 
2 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. p. 16. 
3 Già qui si introduce la rilevanza formale, cfr. PAREYSON, Luigi, Estetica. Teoria della 
formatività, Milano, Bompiani, 1988, III ed. 2002, parte I: Stile, contenuto e materia 
nell’arte, pp. 13-55. 
4 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. p. 33. 
5 Tale concetto ispira l’intera concezione di PAREYSON, op. cit. 
6 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. pp. 254-261. 
7 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. p. 257. 
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Il passaggio successivo concerne la determinazione del suono, mera 
materia sonora, al fine che esso possa assurgere ad espressione 
elaborata del sentimento, essendo il sentimento dotato di contenuto. 
La materia prima sonora viene assunta nell'ambito della determinazione 
formale per elevare il suono ad espressione elaborata del sentimento 
connotato di contenuto: la forma sensibile denota il suono del contenuto 
del sentimento. 
Quindi il trattamento del suono è l’elemento fulcro dell’argomentazione 
estetica musicale. 
Si distingue il lato materiale del suono, che dipende dalla natura del 
corpo che oscilla (riferimento fisico), dal lato ideale (“ideell”) che 
riguarda i rapporti interni dei suoni, quindi sostanzialmente l’aspetto 
temporale del rapporto tra i suoni enucleabile nella battuta, nell’armonia 
e nella melodia. 
“Il ritmo è la particolare relazione di questi tre lati”1. 
La battuta rende possibile eguali movimenti dei suoni attraverso una 
determinazione numerica di regolazione dei suoni esistenti nel tempo, 
espressione dell’uniformità dell’intelletto. 
L’armonia concerne la differenza dei suoni fra loro alla cui base sta il 
ritmo della battuta. 
Quindi se l’uniformità del tempo - espressione di quella dell’intelletto - è 
essenziale nella battuta, allora l’oscillazione in tempo uguale dei 
rapporti numerici tra i suoni è essenziale nell’armonia. 
Il suono è movimento oscillante2. 
La melodia anima la musica e alla sua base sussiste l’armonia e nella 
loro reciproca unità sta la composizione. 
                                                          
1 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. p. 258. 
2 Cfr. ASSAFJEW, Boris, Die musikalische Form als Prozeß, Berlin, Verlag Neue Musik 
Berlin, 1976, p. 24: il concetto esposto è relativo alla forma quale organizzazione del 
movimento musicale („Organisation der musikalischen Bewegung“). 
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Concludendo, “la musica esiste per mezzo del suono, e il suono per se è 
privo di contenuto, ottiene contenuto attraverso i rapporti che 
intrattiene”1. 
L’esposizione sintetica della considerazione estetica hegeliana pone in 
evidenza come sia la determinazione formale, essendo la forma 
sensibile, a dare contenuto alla materia sonora al fine dell’ulteriore 
esternazione percepibile. 
E “la percezione coglie sempre un significato”2: l’ermeneutica 
gadameriana, relativa al problema della verità nell’arte ed alla critica 
conseguente dell’astrazione della coscienza estetica, comprende la 
questione ulteriore della significazione, ossia della produzione di 
significato, a cui, attraverso un determinato aspetto linguistico-
semiotico, si riferisce la presente ricerca circa la fondamentazione 
teorica della registrazione organistica. 
Gadamer, proseguendo, reputa assurda la contrapposizione, peraltro 
ingiustificatamente attribuita a Kant, tra forma (Form) e contenuto 
(Inhalt) al fine di realizzare l’unità del prodotto estetico: “Il cosiddetto 
contenuto oggettivo non è affatto da identificarsi con una materia che 
stesse ad attendere una sopraggiunta formazione, ma, nell’opera d’arte, 
è già sempre legato nell’unità di forma e significato”3. 
L’assurdità della contrapposizione inerisce quindi alla stessa critica della 
radicale soggettivizzazione dell’esteticità, fondata con la Critica del 
giudizio kantiana, ammettendo con il concetto di “Erlebnis” che “l’arte è 
conoscenza e che l’esperienza dell’opera d’arte fa partecipi di tale 
conoscenza”4: il concetto di “Erlebnis”, filosofico e fenomenologico, è 
gnoseologico. 
                                                          
1 Cfr. HEGEL, op. cit. ed. it. p. 261. 
2 Cfr. GADAMER, op. cit. ed. it. I.3.b., p. 207. 
3 Cfr. GADAMER, op. cit. ed. it. I.3.b., p. 209. 
4 Cfr. GADAMER, op. cit. ed. it. I.3.b., p. 219. 
 25
La stessa origine storico-etimologica del termine1, peraltro rinvenibile 
prioritariamente in una lettera di resoconto di viaggio di Hegel, si 
riferisce al verbo “Erleben”, che significa l’essere in vita quando una 
determinata cosa succede. La connotazione d’immediatezza inerisce alla 
qualità autentica dell’esperienza vissuta, quindi conosciuta, in proprio. 
Il participio passato “erlebte” indica peraltro il contenuto di ciò che è 
vissuto e sperimentato come risultato dell’”Erleben”: in tale sintesi si 
coglie quindi il significato di “Erlebnis” quale esperienza conoscitiva. 
Peraltro, Kant eseguì un’astrazione metodologica al fine di una 
fondazione trascendentale del giudizio estetico soggettivo, ma la 
successiva interpretazione di tale astrazione metodologica in termini di 
esclusiva comprensione estetica dell’arte ha determinato uno stato 
contraddittorio insolubile dell’arte con l’esperienza. 
Infine, la necessità di pensare il concetto di esperienza in modo più lato 
di Kant, viene svolto proprio nella lezione estetica hegeliana, dove il 
contenuto di verità dell’esperienza d’arte è riconosciuto e rapportato con 
la coscienza storica. 
L’estetica diviene così storia della verità rivelata con l’arte, fondando 
l’impostazione ermeneutica gadameriana la giustificazione teorica 
dell’esperienza della verità anche nell’arte (concetto di 
“Weltanschauung” di costituzione hegeliana). 
 
I.4. Teoria della formatività 
Anche l’estetica adorniana2 si costituisce sulla rilevazione formale 
inerente al contenuto “sedimentato”, dove la forma è il momento di 
coerenza dell’opera d’arte la cui caratteristica concerne essenzialmente 
                                                          
1 Cfr. GADAMER, op. cit. ed. it. I.2.b.β., p. 145. 
2 Cfr. ADORNO, Theodor W., Ästhetische Theorie, Frankfurt am Main, Suhrkamp 
Verlag, 1970 (tr. it. a cura di Enrico De Angelis, Teoria estetica, Torino, Einaudi, 1975, 
pp. 199-208). 
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la funzione pratica del formare, implicante un’attività ulteriore di scarto 
e rinuncia del materiale impiegato: “non c’è forma senza rifiuto”1. 
Secondo tale approccio, il contenuto è ciò che viene formato, quindi è 
ciò che si determina nell'ambito formale, dove la forma inerisce alla 
manifestazione sensibile. 
L’importanza capitale della forma, quale si evince dalle argomentazioni 
fino ad ora esposte, è assunta in maniera originale, nell'ambito estetico 
ed ermeneutico degli studi italiani, da Luigi Pareyson, con la sua 
estetica relativa ad una teoria della formatività2. 
Due i motivi fondamentali che inducono Pareyson ad utilizzare il termine 
“formatività”: innanzitutto, evitando direttamente il termine “forma”, 
intende prescindere dalla vexata quaestio del formalismo e 
contenutismo, per attribuire preminenza alla forma quale “organismo 
vivente di vita propria e dotato di una legalità interna”3; inoltre 
evidenzia, così facendo, il carattere dinamico formale includente e 
concludente un processo4 di formazione con un risultato estetico 
interpretabile e conoscibile. 
Poiché la teoria della formatività pareysoniana è pubblicata a puntate 
tra il 1950 e il 1954, allora a ragione si ritiene Pareyson l’esponente di 
rilievo del pensiero estetico ed ermeneutico italiano, unitamente agli 
studi svolti da Paul Ricoeur e Hans-Georg Gadamer5. 
Infatti l’estetica di Pareyson, definita con il metodo formativo, è, 
secondo l’autore, non una “metafisica dell’arte, ma un’analisi 
dell’esperienza estetica”6 che apre ad una teoria generale 
dell’interpretazione ed è in grado di spiegare la complessa 
interpretabilità dell’opera d’arte. 
                                                          
1 Cfr. ADORNO, op. cit. ed. it. p. 206. 
2 Cfr. PAREYSON, op. cit. (nota 3 p. 22 presente capitolo). 
3 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 7. 
4 Si noti che il concetto assunto con la forma-processo è, a livello generale, il 
medesimo rinvenibile in ASSAFJEW, op. cit. 
5 Si rammenta che il traduttore di “Verità e metodo” di Gadamer, il filosofo Gianni 
Vattimo, è discepolo di Pareyson. 
6 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 9. 
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Principiando la trattazione con lo sviluppo dei termini stile, contenuto e 
materia1, viene dapprima definita la “formatività” in termini di attività 
(esperienza estetica e esteticità dell’esperienza) esplicitabile in 
produzione e invenzione: “un tal «fare» che mentre fa, inventa il «modo 
di fare»”2 tale che Pareyson asserisce che “l’arte è pura formatività”3. 
Il rilievo dato ai termini invenzione e produzione rimanda all’atto del 
processo compositivo musicale dove si rinviene, oltre il momento 
intuitivo, una costante attività elaborativa, secondo un percorso formale 
definito o definibile, degli elementi costituenti il materiale musicale la 
cui matrice è consolidata nell'ambito della materia sonora. 
Il percorso formale è definito nel caso di determinazione originaria di 
una forma musicale tipizzata; il percorso formale è altrimenti definibile 
qualora non sia originariamente imputabile ad un modello definito ma 
reso successivamente evidente tramite gli accorpamenti riferibili, nel 
momento non iniziale bensì finale di compimento formale, ad una 
determinata forma (in tale ambito può ricadere l’improvvisazione). 
La concezione formativa ha il pregio di oltrepassare il dibattito delle 
opposizioni formali-contenutistiche, poiché, secondo la medesima ottica 
hegeliana, il contenuto artistico è dato dalla concreta esperienza, la 
quale è riferibile direttamente alla persona dell’artista (interiorità, 
spiritualità, reattività, sentimentalità) che realizza, formandola, l’opera 
d’arte. 
Il fulcro concettuale e risolutorio sta nel quesito vertente non sul 
contenuto (originante altrimenti nuovamente il noto dibattito), né su 
cosa sia l’esperienza artistica, bensì come tale esperienza artistica si 
costituisca nell’opera d’arte. 
Il modo per cui l’esperienza si fa opera, quindi forma, è il modo con cui 
l’artista concepisce, nella sua concretezza, l’opera e quindi il modo, 
                                                          
1 Cfr. PAREYSON, op. cit. parte I, pp. 13-55. 
2 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 18. 
3 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 23. 
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peculiare della sua persona, con cui l’opera si forma: lo stile, ovvero il 
modo di formare. 
Lo stile rende, con la forma, il contenuto dell’opera d’arte durante la sua 
formazione e una volta in cui la stessa viene ad essere compiutamente 
formata. 
Così facendo, è lecito parlare d’indifferenza del contenuto (non però 
d’indifferenza per il contenuto) presupponendo che tutto possa divenire 
contenuto nell'ambito formativo. 
A questo punto Pareyson sostiene efficacemente l’inespressività 
dell’arte1 - concetto istintivamente percepito come paradossale - in 
relazione al sentimento: ciò si giustifica, instaurando un importante 
sviluppo concettuale, alla luce del definito stile, quale maniera di 
formare. 
Infatti, la specificità dell’arte sta nella forma, data dal formare 
finalizzato al formare dove il contenuto è rinvenibile nello stile. 
Ora, se il suono è espressione elaborata del sentimento connotato di 
contenuto e se la forma sensibile denota il suono del contenuto del 
sentimento, allora la forma denota il suono concernente il modo in cui lo 
stesso, in quanto materia, è formato, poiché l’espressione elaborata del 
sentimento, quindi del contenuto, è resa, concretamente, nello stile. 
L’arte non ha per contenuto un sentimento di cui sia espressione e 
comunque reso con il suono, ma tale contenuto è assunto nell’opera 
d’arte durante e secondo le modalità della sua formazione. 
L’impostazione pareysoniana, dal punto di vista estetico, risolve 
unitariamente la questione formale-contenutistica evitando sproporzioni 
oppositive dall’uno e dall’altro lato. 
Inoltre, si pone inequivocabilmente il tema - nuovamente ribadito come 
fondamentale per la presente ricerca - della scelta della materia 
                                                          
1 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 37, questo punto appare come una contraddizione con 
quanto asserito, nell'ambito estetico hegeliano, nella presente ricerca, cfr. p. 22, 23. 
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dell’arte, che per la musica, è costituita da “suoni successivi nel 
tempo”1. 
Anche Martin Heidegger asserisce che “la tanto conclamata esperienza 
estetica non può rinunciare all’indole di res che inerisce all’opera 
d’arte”, ossia, “il sonoro nell’opera musicale”, tanto che “l’opera 
musicale è nel suono”2. 
La stessa materia sonora è legata al concetto della formazione 
dell’opera nel suo momento originario di definizione di un’intenzione 
formativa: “l’intenzione formativa si definisce come adozione della 
materia, e la scelta della materia si attua come nascita dell’intenzione 
formativa”3. 
L’opera compiuta formalmente è la sua stessa materia formata secondo 
lo stile dell’artista e originata da una sua intenzione ed intuizione. 
L’ulteriore importanza data agli strumenti musicali ed al loro timbro, 
oltre che al suono, quali facenti parte della così definita materia4, 
contribuisce a fondamentare la ragione anche estetica della presente 
ricerca che pone in termini sistematici - pur riferendola all’ambito 
esclusivo organistico - l’indagine della relazione tra forma musicale e 
sua concezione sonora attuativa. 
Si dimostrerà gradualmente come, a prescindere da una mera 
attuazione empirica, siffatta relazione, pur riguardante la registrazione, 
è presente costitutivamente sin dalla concezione della materia sonora 
assunta formalmente nel processo musicale. 
Il processo formativo dato dall’invenzione e produzione, durante le quali 
si inventa il modo operativo, sono i tratti salienti della concezione e 
funzionamento della formatività, che comprende anche l’insieme di 
quelle attività, apparentemente collaterali o marginali, individuabili nello 
                                                          
1 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 42. 
2 Cfr. HEIDEGGER, Martin, Der Ursprung des Kunstwerkes, Frankfurt am Main, 
Klostermann, 1950, VII. Auflage 1994 (tr. it. di Ivo de Gennaro e Gino Zaccaria, 
L’origine dell’opera d’arte, Milano, Marinotti edizioni, 2000, pp. 6-9). 
3 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 44. 
4 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 52, 53. 
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spunto, nell’esercitazione, nella stessa improvvisazione, nel tentativo, 
essendo le stesse necessarie e utili allo scopo formativo dato dalla 
riuscita dell’opera. 
La riuscita è concepita da Pareyson come il criterio infallibile della 
formatività il cui processo “non può aver altra legge che il suo stesso 
risultato”1: processo formativo e risultato sono intimamente connessi. 
Così argomentando il mero tentare, quale atto concreto del fare, 
assume rilievo di presupposto fondamentale per la riuscita formale e 
compiuta del processo, quindi dell’opera. 
Si rileva, cioè, il concetto formale in relazione al mero tentativo, tale 
che il processo è definibile concretamente quale atto a trovare la forma. 
Ciò permette ulteriormente di oltrepassare le aride distinzioni - 
particolarmente sentite nell'ambito musicale - tra invenzione ed 
esecuzione, la cui separabilità concettuale è giustificabile, secondo 
l’argomentazione formativa, in base al pregiudizio che la forma esista in 
quanto formata; viceversa si è constatato che il processo di 
elaborazione orientato dal risultato finale è di per se formativo e la 
forma, durante il processo, è ancora in gioco. 
Quindi “la forma, oltre che esistere come formata al termine della 
produzione, già agisce come formante nel corso di essa”2: l’opera è 
contemporaneamente risultato e legge del proprio processo formativo. 
Tale processo, secondo il quale l’opera si adegua a se stessa, 
considerata la legge della riuscita, è definibile attivamente come il 
“compiere in forma formata la forma formante”3. 
In conclusione, nel medesimo ambito estetico formativo ricade la 
conoscenza, in particolare la conoscenza sensibile.  
L’interpretazione possiede essa stessa il medesimo carattere 
processuale dell’opera d’arte, ossia quello produttivo e formativo, tale 
                                                          
1 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 66. 
2 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 75, 76. 
3 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 78. 
 31
che la definizione dell’interpretazione altro non è che il definire l’attività 
corrente dell’interpretare: “interpretare è una tal forma di conoscenza in 
cui, per un verso, recettività e attività sono indisgiungibili, e, per l’altro, 
il conosciuto è una forma e il conoscente è una persona” 1. 
L’esperienza estetica è ermeneutica e conoscitiva, dove l’oggetto 
interpretato si rivela ed è percepito nella misura del soggetto che lo 
esprime2. 
“La contemplazione, come conclusione del processo d’interpretazione, 
consiste dunque nel vedere la forma come forma”3. 
 
I.5. Teoria della forma musicale 
La considerazione svolta in ambito estetico, fenomenologico ed 
ermeneutico, determina la rilevanza preminente della forma quale causa 
fondamentale del processo il cui risultato, assumente la forma 
dell’opera d’arte, sia oggetto di esperienza e di conoscenza, oltre che di 
mero giudizio soggettivo. 
Tale considerazione è ora riferibile all’ambito musicale. 
Codesta riferibilità determina, cioè, la qualificazione formale musicale 
rinvenibile nel corrispondente momento di concezione sonora, e 
secondo le proprietà peculiari della successiva attuazione sonora tramite 
la registrazione organistica. 
Che la forma musicale occupi un ruolo di assoluta priorità, è reso dal 
dato storico musicale che considera, oltre la natura meramente 
biografica, l’evoluzione delle forme musicali quale determinante 
l’essenza musicale storica. 
Michael Praetorius dedica un’ampia sezione del terzo volume del citato 
“Syntagma musicum” alla descrizione delle forme musicali originate ed 
impiegate secondo i rispettivi ambiti geografici. 
                                                          
1 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 179, 180. 
2 Qui si collocano le considerazioni fenomenologiche circa convenienza e adeguatezza 
e successiva percezione, cfr. I.2. 
3 Cfr. PAREYSON, op. cit. p. 194. 
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È asseribile e concordabile con Boris Assafjew, che ciò che è del tutto 
peculiare della musica è il “processo formativo della materia sonora” 
(“Gestaltungsprozeß des Klangmaterials”)1. 
In particolare, la concezione della forma secondo Assafjew è 
strettamente correlata alla sua interpretazione della natura (“Wesen”: 
essenza) intonatoria musicale. 
Infatti, a partire dal 1916, il compositore e ricercatore sovietico 
comincia ad investigare la forma musicale sia come processo ordinato e 
corrente dell’organizzazione della materia sonora in relazione al 
concetto dell’intonazione, quale definente il senso dell’avvenimento 
sonoro (“Klanggeschehens”), sia come costruzione ordinata ed 
enucleata (“herauskristallisiertes Schema”): tali due aspetti si correlano 
riguardo al medesimo fenomeno, quello dell’organizzazione del 
movimento di connessioni sonore utilizzabili a fine espressivo. 
La propria concezione estetica concerne l’esperienza sonora quale 
presupposto per l’analisi dei fenomeni musicali, senza la quale si ignora 
la peculiarità musicale, manifestantesi appunto quale esperienza 
conducente ad omogeneità la dialettica tra forma e contenuto. 
Il concetto impiegato d’intonazione, e quello di teoria dell’intonazione, 
non è un termine rinvenibile nell'ambito squisitamente tecnico e teorico, 
ma una categoria musicale qualitativa e relativa alla materia sonora, 
così come viene organizzata processualmente ed atta a produrre strati 
di significazione musicale2. 
In particolare la teoria musicale di concezione musicologica tedesca, 
“Formenlehre” (dottrina delle forme), offre un consolidato quadro utile 
per l’intelligenza della relazione formale con la corrispondente materia 
                                                          
1 Cfr. ASSAFJEW, op. cit. p. 27; si è tradotto con „materia sonora“ e non „materiale 
sonoro“, poiché lo stesso Assafjew, immediatamente alla pagina seguente, ammette 
l’impiegabilità del termine sinonimo „Klangstoff“, ossia materia sonora. 
2 La stratificazione musicale finalizzata ad un’evidenza significativa è, altresì, un 
metodo tipico dello strutturalismo applicato all’analisi musicale, cfr. p. 45. 
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sonora ed altresì per la posizione in ambito musicologico della questione 
formale-contenutistica. 
È utile, pur volendo procedere con la considerazione sintetica di 
contributi ascrivibili a Friedrich Blume1, Albrecht von Massow2 e Günter 
Altmann3 - poiché direttamente esplicitantene i tratti salienti - 
riprendere la concisa definizione elaborata da Hermann Erpf4 durante il 
corso della sua indagine, i cui risultati sono fissati nel volume dedicato 
pedagogicamente all’esplicazione delle forme musicali. 
“La forma di un’opera musicale è la totalità delle relazioni esperte 
nell’ascolto dei suoi suoni”5. 
Tale definizione include, e conferma, che il concetto di esperienza sia 
essenziale del momento percettivo; non soltanto si compie un 
relazionamento estetico e soggettivo, ma si determina un approccio 
conoscitivo dell’opera musicale resa nella sua forma data dalla ricezione 
sonora. 
I termini di unità (“Einheit”) e struttura (“Gliederung”) individuano la 
legge per la realizzazione della forma - si rammenta che la legge del 
processo è il suo risultato6 - dove la forma si costituisce sull’intero e 
sulle sue parti, essendo in ogni caso l’intero previo alle parti (“Das 
Ganze ist vor den Teilen”7). 
La forma si costituisce una volta che sia compiuta globalmente in ogni 
sua parte, pre-esistendo comunque alle stesse parti singole.  
                                                          
1 BLUME, Friedrich, “Die musikalische Form und die musikalischen Gattungen”, in: 
MAUSER, Siegfrid (Hrsg.), Handbuch der musikalischen Gattungen, Bd. 15: Theorie 
der Gattungen, Laaber, Laaber-Verlag, 2005, p. 51. 
2 MASSOW, Albrecht von, „Musikalischer Formgehalt“, Archiv für Musikwissenschaft, 
Stuttgart, F. Steiner Verlag, LV. Jahrgang 1998, pp. 269-88. 
3 ALTMANN, Günter, Musikalische Formenlehre, Mainz, Schott Verlag, 2001. 
4 ERPF, Hermann, Form und Struktur in der Musik, Mainz, Schott Verlag, 1967. 
5 ERPF, op. cit. p. 213. 
Il testo tedesco recita: “Die Form eines Musikwerkes ist die Gesamtheit der im Hören 
erlebten Beziehungen seiner Töne”; l’unica difficoltà traduttiva può essere data dalla 
forma contratta del dativo “im Hören” che considera il verbo ascoltare quale sostantivo 
- l’ascoltare - riferito al momento “dell’ascolto” o “durante l’ascolto” o, giustificandosi 
la forma statica “in+articolo” (“im”), “nell’ascolto” (forma per la quale si è optato). 
6 Cfr. I.4. 
7 ERPF, op. cit. p. 195. 
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Una eccellente esemplificazione di ciò che possa sembrare una mera 
circostanza teorica, è rinvenibile nella seguente asserzione, relativa 
essa stessa alla descrizione della forma musicale: 
„Premesso che il tema della fuga in quanto è (…) viene, come forse in 
nessun’altra forma musicale, a determinare la forma della fuga, si 
deduce che esso deve considerarsi come il fenomeno originale della 
forma, la sua condensazione estrema“1. 
La determinazione formale di Erpf è idonea ad introdurre il concetto di 
elaborazione tramite l’approccio strutturale2, infatti la sua definizione 
anteriore alla precedente recita: “La forma musicale è l’evento 
percepibile di una struttura”3. 
La citata asserzione, secondo le intenzioni dell’autore, è una sorta di 
assioma della determinazione musicale, tale che la struttura funge da 
presupposto formale e la forma è presupposto ed elemento 
(“Bestandteil”) dell’esperienza artistica; inoltre la stessa concorda con 
quanto Wittgenstein promulga: “La forma è la possibilità della 
struttura”4. 
Nell’asse struttura-forma-esperienza si realizza la teoria formale 
musicale di Erpf confermando la relazione, concernente una forma data 
in particolare, della stessa con la sua esperienza sonora. 
Poiché una determinata struttura è presupposto della corrispondente 
forma, a prescindere dal momento ulteriore della sua esperienza, allora 
l’elemento sonoro inerisce in ogni caso alla fattispecie genetica della 
struttura-forma indipendentemente dalla sua realizzazione pratica, in 
                                                          
1 Cfr. NIELSEN, Riccardo, Le forme musicali, Bologna, Bongiovanni, 1961, p. 85, 86. 
2 Per un’ampia ed approfondita trattazione, cfr. ECO, Umberto, La struttura assente. 
La ricerca semiotica e il metodo strutturale, Milano, Bompiani, 1968, VI ed. 2004. 
3 ERPF, op. cit. p. 168. 
Il testo tedesco recita: “Form in der Musik ist das hörende Erleben einer Struktur”. 
4 Cfr. WITTGENSTEIN, Ludwig, Tractatus logico-philosophicus, London, Routledge and 
Kegan Paul, 1961 (tr. e ed. it. di Amedeo G. Conte, Torino, Einaudi, 1964, 1988, p. 
29, proposizione 2.033). 
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termini di materia sonora: “la struttura è quindi una volta più ed una 
volta meno della forma”1. 
L’asse struttura-forma-esperienza è così riscrivibile: 
concezione sonora - forma - attuazione sonora 
È inoltre possibile un’altra riduzione a causa della comune attribuzione 
sonora degli estremi dell’asse in tal modo considerato, dati dal suono 
nel suo momento costitutivo della forma e determinativo dell’esperienza 
uditiva: 
suono - forma/forma - suono2 
è il fulcro della teoria formale esposta e conforme alle argomentazioni 
trattate. 
Altresì esemplare è l’elaborazione effettuata da Friedrich Blume, 
precedentemente citata. 
Dopo aver avvertito sulla moltitudine incerta, diffusa e confusa, delle 
utilizzazioni terminologiche della parola forma, vengono collocati due 
accezioni formali utili per la teoria musicale3: 
- termine generale di forma quale ordine esistente in una materia o 
formazione di una materia o la stessa forma risultante o il 
principio di questo processo formativo, 
- termine speciale di forma quale schema basico per un’opera 
musicale. 
La forma, in un senso onnicomprensivo, è quindi definibile come qualità 
primordiale (genetica oppure originaria) di tutta la musica e attività 
costitutiva del fare musica: senza forma non c’è musica4. 
La forma è il precedente indispensabile per ogni definizione musicale. 
                                                          
1 ERPF, op. cit. p. 168. 
“Struktur ist also einmal mehr, einmal weniger als Form”. 
2 L’asse considerato assomiglia a quello successivo evinto in sede semiotica sul quale si 
basa l’esplicazione della registrazione organistica, cfr. par. II.1.2.  
3 Cfr. BLUME, op. cit. p. 52. 
4 ERPF, op. cit. p. 54. 
“Form (im allgemeinen Sinne) ist die Ureigenschaft aller Musik, die Urtätigkeit alles 
Musik-Machens. Ohne Form keine Musik”. 
 36
La considerazione dell’essenza formale offre poi una fondamentazione 
inequivoca al fine della più volte citata relazione tra forma e concezione 
attuativa sonora, essendo la forma addirittura pensata sul proprio 
suono. 
Infatti Blume asserisce che l’essenza (“Wesen”) della forma risiede nella 
limitazione di ciò che è illimitato, nell’ordine di ciò che è dis-ordinato: 
dato che il sistema dei suoni e dei fenomeni assumibili formalmente è 
altrettanto illimitato, la mole delle possibili combinazioni è incalcolabile. 
“Solo se gli avvenimenti sonori vengano definiti in relazioni 
comprensibili, allora, successivamente o simultaneamente, si origina la 
forma”1. 
La forma permette la definizione degli avvenimenti sonori 
(“Klangereignisse”) o fenomeni sonori (“Klangerscheinungen”) al fine 
che gli stessi possano essere percepibili: ciò che pertiene al suono 
fisicamente è suscettibile di divenire elemento formale. 
Altezza, durata, intensità e timbro sono qualità, o parametri, della 
materia sonora. 
La possibilità della loro formazione - meglio: formatività - sviluppa le 
categorie primarie corrispondenti alla forma musicale: diastematica, 
metrica, dinamica e colorito, cui seguono ritmo, battuta e tempo. 
In conclusione, Blume sintetizza l’intimità della connessione tra forma e 
suono, asserendo che la formazione (“Gestaltung”: concezione) sonora 
è forma e viceversa2: l’assenza formale (da non confondere quindi con 
un’ipotizzata assenza strutturale, quale mero metodo di astrazione 
critica allo strutturalismo) non è possibile nella musica. 
                                                          
1 BLUME, op. cit. p. 56. 
“Nur wenn Klangereignisse in überschaubare Beziehungen zueinander gesetzt werden, 
sukzessiv oder simultan, entsteht Form” (tr. it. propria). 
2 BLUME, op. cit. p. 62. 
“Klanggestaltung ist Form, und Form ist Klanggestaltung”. 
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Nemmeno un oggetto opposto alla forma è possibile né riscontrabile; in 
tal senso si assume l’irrilevanza del dibattito formale-contenutistico 
poiché se esiste un contenuto allora esso è contenuto nella forma. 
“Forma e contenuto sono un’unità”1 e “l’anima della musica è la sua 
forma”2. 
Nuovamente la questione dibattuta di forma e contenuto, in ambito 
quindi non estetico bensì teorico musicale, è affrontata efficacemente 
dal citato Albrecht von Massow che considera le menzionate origini 
hegeliane della questione filosoficamente dibattuta. 
Poiché la forma ha un significato3, non appena lo stesso appaia come 
forma musicale, allora diviene contenuto (“Gehalt”) musicale: la musica 
è forma ed ha un contenuto4. 
L’inerenza musicale della rilevanza formale-contenutistica consente a 
Massow l’elaborazione di un neologismo per indicare la contemporaneità 
costitutiva dell’essenza di forma e contenuto musicali: “musikalischer 
Formgehalt”5 in opposizione a forme e contenuti extramusicali, di per sé 
distinti e distinguibili. 
Günter Altmann riassume, nel menzionato trattato di forme musicali, 
l’insieme delle definizioni enunciate ed elaborate, introducendo la 
caratterizzazione dell’ordine formale quale presupposto per la 
comunicabilità, presupponente la significazione, musicale6, che al lungo 
della presenta ricerca verrà altresì sviluppato nell'ambito linguistico e 
                                                          
1 Cfr. p. 20. 
2 Cfr. BLUME, op. cit. p. 62. 
“Form und Inhalt sind eins. Die Seele der Musik ist ihre Form”. 
3 La rilevazione del significato dà adito alla considerazione linguistica, cfr. I.6., I.7. 
4 Cfr. MASSOW, op. cit. p. 273. 
5 Cfr. MASSOW, op. cit. p. 269. 
La possibilità della costruzione composta di parole nella lingua tedesca, cui gli 
aggettivi e gli articoli si declinano secondo l’ultima parola singola costituente quella 
composta, riesce in questo caso particolarmente efficace non tanto circa la natura del 
neologismo in sé, quanto in relazione alla discriminazione tra il musicale e 
l’extramusicale, tale che il neologismo è pertinente alla qualificazione musicale. 
6 Cfr. ALTMANN, op. cit. p. 9. 
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semiotico, in particolare al fine di concepire un sistema organico 
relazionale tra forma e registrazione organistica1. 
Nell’ambito della teoria della forma musicale i due seguenti elementi 
assumono rilevanza definitiva: 
- la correlazione tra forma e contenuto originante il processo e il 
suo risultato (“Gestaltungsergebnis”2) in cui la forma è 
preminente nel processo formativo musicale, 
- il suono quale materiale costitutivo3 assunto nel processo 
musicale, la cui esperienza inerisce alla forma in quanto 
conoscenza dell’opera musicale. 
 
I.6. Elementi di ermeneutica, semantica e semiotica musicali 
La comunicabilità musicale concerne la problematica 
dell’interpretazione, della comprensione e del senso musicali, fattori su 
cui in maniera interdisciplinare si costituiscono le branche 
dell’ermeneutica, della semantica e della semiotica applicate al dominio 
musicale. 
Un’esposizione succinta è ora utile quale cerniera discorsiva 
nell’itinerario formativo che si sta tracciando - e dopo le asserzioni 
dimostrate di natura formale e sonora musicali - al fine della 
costruzione di un ponte, basato sugli elementi definiti in questo 
paragrafo. 
Lo stesso condurrà al fulcro della ricerca basato sui rapporti di 
significazione linguistici e semiotici in relazione al suono - 
espressamente notato - conforme alla corrispondente forma musicale, 
nel cui processo genetico il suono si situa, considerando la natura dello 
strumento organistico e della registrazione organistica. 
                                                          
1 Cfr. cap. II. 
2 Cfr. ALTMANN, op. cit. p. 11. 
3 Cfr. ALTMANN, op. cit. p. 14. 
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I.6.1. Profilo ermeneutico 
Il concetto di ermeneutica, secondo l’approfondito studio di Carl 
Dahlhaus1, è indubbiamente più esteso della mera interpretazione 
(“Interpretation, Auslegung, Deutung”)2 poiché comprende anche la 
riflessione filosofica e sociologica relativa ai presupposti ed alle 
implicazioni delle tematiche interpretative, che impongono una 
fondamentazione riguardo alle ipotesi conosciute e conoscibili. 
Dalhaus ammette inoltre che, dal concepimento di “Verità e metodo” di 
Hans-Georg Gadamer, l’ermeneutica è oggetto di dibattito tra filosofi, 
storici, sociologi, letterati, linguisti e semiologi: tale dibattito è quindi 
doverosamente estensibile anche alla musicologia. 
In particolare, il senso3 di una forma musicale dovrebbe esser reso 
accessibile inerendo al contesto sociale dove la corrispondente opera 
adempia una qualche apprezzabile funzione. 
L’ermeneutica musicale, di cui Dahlhaus si rende in particolare 
promotore, è un complesso in cui interagiscono: 
- il confronto con metodi e principi di indagine canonici, innanzitutto 
storici, 
- la ricezione interdisciplinare concernente il dibattito di interesse 
interpretativo, 
- l’applicazione di principi di interpretazione musicale che vanno 
oltre la vessata questione dell’alternativa estetica tra forma e 
contenuto4. 
Infatti, la separazione fra analisi ed ermeneutica proviene proprio 
dall’opposizione estetica tra forma e contenuto, definendosi analisi la 
                                                          
1 Cfr. DAHLHAUS, Carl, (Hrsg.) Musikalische Hermeneutik, Regensburg, Gustav Bosse 
Verlag, 1975, 2 Bände. 
2 Cfr. DAHLHAUS, op. cit. p. 7. I tre termini impiegati sono correntemente utilizzati 
nella lingua tedesca quali sinonimi di interpretazione. 
3 Si rimanda, per una trattazione generale di rango semantico e semiotico, a 
GREIMAS, op. cit. 
4 Cfr. DAHLHAUS, op. cit. p. 8. 
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presentazione formale di interazioni funzionali ed ermeneutica 
l’interpretazione di contenuti simbolici ed espressivi. 
Nella musica, ribadisce Ian Bent nella sua introduzione generale 
analitica1, un brano è un intero con parti costituenti frasi dove ogni 
frase è a sua volta un intero con le sue parti individuabili in modelli 
ulteriori, e così via. 
Al tempo stesso un brano fa parte di una serie di interi la cui 
aggregazione forma il passato musicale e la tradizione storica. 
Quindi, il compito di analisti e critici “è l’analizzare le relazioni delle parti 
con il tutto nel costante vortice dell’attività nota come il circolo 
ermeneutico”2. 
Ogni analisi può svilupparsi ad ogni livello3 tra il modello più piccolo e 
l’intera tradizione storica onnicomprensiva. 
Ma su cosa si costituisce la dimensione profonda dell’intero musicale?4 
 
I.6.2. Profilo semantico 
Contraddistinguendo l’etimologia dei termini tedeschi “Zeichen” e 
“Bedeutung”, Vladimir Karbusicky constata che il secondo termine è 
orientato sul versante dell’accezione di interpretazione - “deuten” - 
mentre nelle lingue latine l’accezione del significare si avvicina al primo 
termine, ossia al (contras)segnare5. 
Così argomentando, la semantica si costituisce sul termine “Bedeutung” 
distinguendosi dalla semiotica basantesi sul termine “Zeichen”, cui 
                                                          
1 BENT, Ian, (editor), Music Analysis in the Nineteenth Century, Vol. I Fugue, Form 
and Style, Vol. II Hermeneutic Approaches, Cambridge, Cambridge University Press, 
1994, vol. II p. 11, 12. 
2 Cfr. BENT, op. cit. p. 12. 
3 Cfr. ECO, Umberto, Lector in fabula. La cooperazione interpretativa nei testi 
narrativi, Milano, Bompiani, 1979, IX ed. 2004, cap. 9, par. 9.3., 9.4. 
4 Cfr. LISSA, Zofia, Semantische Elemente der Musik, in: KARBUSICKY, Vladimir 
(Hrsg.), Sinn und Bedeutung in der Musik, Darmstadt, Wissenschaftliche 
Buchgesellschaft, 1990, p. 116. 
5 Cfr. KARBUSICKY, Vladimir, Grundriß der musikalischen Semantik, Darmstadt, 
Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1986, p. 10. 
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seguono nella lingua tedesca le due espressioni di “Bedeutungslehre” 
per semantica e “Zeichenlehre” per semiotica. 
Tralasciando per un momento la semiotica si pone, unitamente al 
precedente interrogativo dell’analitica dimensionale musicale, la 
questione se l’ermeneutica sia un’analisi interpretativa nel senso del 
termine “Bedeutung”; se cioè la musica possa essere interpretata in 
termini semantici1, data peraltro la diffusione della sua pretesa 
asemanticità2 o della apparente assenza di spessore semantico3. 
L’approccio semantico di Zofia Lissa si basa sulla distinzione logica, 
riconducibile alla fenomenologia husserliana, di tre forme di 
presentazione: il rappresentare (“Darstellen”), l’esprimere 
(“Ausdrücken”) e il contrassegnare (“Bezeichnen”), quali funzioni 
interpretative di cui la musica è il dominio della seconda, l’espressione. 
Un’opera musicale è, quindi, una forma (“Gebilde”) la cui struttura può 
avere, o meno, la citata funzione espressiva; ossia l’intenzione 
dell’ascoltatore può non conformarsi alla funzione espressiva che in tal 
caso può risultare non adempiuta dall’opera musicale in questione. 
La citata funzione espressiva può essere, infatti, differentemente 
adempiuta: le strutture sonore possono riferire la loro qualità di intero 
dall’analogia con la qualità formativa di fenomeni non (ossia: extra) 
musicali. 
L’applicazione della qualità formativa dal designato evento al fenomeno 
musicale comporta un risultato multifunzionale tale che la struttura 
sonora possa adempiere ad una funzione intenzionale. 
Tale funzione si manifesta a causa del processo formativo della struttura 
sonora che consente un approccio musicale di natura semantica. 
                                                          
1 KNEIF, Tibor, Musikalische Hermeneutik, musikalische Semiotik, in: DAHLHAUS, op. 
cit. pp. 63-71. 
2 Cfr. LISSA, op. cit. p. 115. 
3 Cfr. ECO, Umberto, Trattato di semiotica generale, Milano, Bompiani, 1975, XVIII ed. 
2002, p. 127. 
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L’intenzionalità, o inintenzionalità, discrimina circa la ricezione della 
funzione espressiva, relativa all’intero musicale così formato, definibile 
semanticamente o asemanticamente. 
L’atteggiamento semantico nell’ascolto concerne l’intenzionalità dello 
stesso riguardo all’espressione della struttura sonora concepita 
formalmente: questa la sintesi sulla semanticità musicale di Lissa1. 
Particolarmente utile è, ancora una volta, il relazionamento tra l’intero 
di una possibile forma musicale, quale risultato di un processo 
formativo, e le strutture sonore che vengono in rilievo secondo 
metodologie analitiche differenti e perciò comprovanti nella loro 
interazione la natura formale (processuale) e sonora dell’opera 
musicale. 
Infine, citando testualmente Umberto Eco, “la musica si presenta come 
sistema semiotico in cui ogni situazione espressiva è aperta a diverse 
interpretazioni e pertanto ha diversi interpretanti”2. 
La musica è quindi definibile anche come sistema - sintattico e appunto 
senza apparente spessore semantico - semiotico. 
 
I.6.3. Profilo semiotico 
La semiotica musicale integra il quesito, osservato in sede ermeneutica 
ed attualizzato semanticamente, del modo in cui la musica significhi e 
produca senso. 
Preliminarmente, poiché la semiotica musicale integra anche un aspetto 
di notazione musicale3, si riporta un contributo di Umberto Eco, 
                                                          
1 Cfr. LISSA, op. cit. p. 119. 
Per la sua concezione estetica generale, cfr. LISSA, Zofia, Aufsätze zur Musikästhetik. 
Eine Auswahl, Berlin, Henschelverlag, 1969. 
2 Cfr. ECO, ultima op. cit. p. 129. 
3 Per una trattazione generale, cfr. VALLE, Andrea, La notazione musicale 
contemporanea. Aspetti semiotici ed estetici, Torino, De Sono, 2002. 
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elaborato già nel 19711 e successivamente ripreso nel trattato di 
semiotica2. 
Si pone il problema non della definizione del significato del segno 
grafico relativo al do centrale del pianoforte, ma cosa denoti e se denoti 
il significante “do centrale” quale potrebbe venire emesso da un altro 
strumento: si opta per una soluzione univoca, constatando che il segno 
“do centrale” denota quella posizione nel sistema musicale in relazione 
al suono corrispondente. 
Tale considerazione semiotica incontrerà in seguito una distinzione e 
costituirà la base di sviluppo per una semiotica organistica dove il 
descritto sistema può non valere necessariamente3. 
Si considerano in questa sezione due contributi elaborati da Gino 
Stefani4 ed Eero Tarasti5. 
Stefani elabora una teoria della competenza musicale intesa quale 
capacità di produzione di senso musicale e di significazione in musica 
tramite i segni musicali, identificando quindi una produzione di senso 
nella produzione segnica attraverso i codici musicali. 
Corrispondentemente Jean-Jacques Nattiez elabora la sua teoria 
musicologica e semiotica musicale distinguendo tra fatto musicale e 
discorso sulla musica quale forma simbolica, entrambi inerenti ai 
parametri musicali: suono/rumore, scala, armonia, melodia, 
ritmo/metro, tonalità/atonalità6. 
                                                          
1 Cfr. ECO, Le forme del contenuto, Milano, Bompiani, 1971. 
2 Cfr. ECO, Trattato di semiotica generale, op. cit. pp. 127-129. 
3 Cfr. par. II.1.1.  
4 Cfr. STEFANI, Gino, Il segno della musica. Saggi di semiotica musicale, Palermo, 
Sellerio, 1987. 
5 Cfr. TARASTI, Eero, A Theory of Musical Semiotics, Bloomington and Indianapolis, 
Indiana University Press, 1994. 
6 Cfr. NATTIEZ, Jean-Jacques, Il discorso musicale. Per una semiologia della musica (a 
cura di Rossana Dalmonte), Torino, Einaudi, 1987. 
--, Musicologie générale et sémiologie, Paris, Christian Bourgois éditeur, 1987 (ed. it. 
di Rossana Dalmonte, tr. it. di Francesca Magnani, Musicologia generale e semiologia, 
Torino, EDT, 1989). 
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Il codice è una strutturazione versus correlazione di due campi o ordini 
che si rinviano reciprocamente come significante e significato ossia 
come espressione e contenuto. 
L’esperienza musicale è organizzata in infiniti codici, la scelta effettuata 
quale modello di riferimento inerisce a cinque livelli entro i quali si 
concretizza l’esercizio della competenza1: codici generali, pratiche 
sociali, tecniche musicali, stili, opere musicali singole. 
Codici generali sono schemi sensoriali e percettivi coincidenti con i 
parametri tipici del suono, altezza, durata, intensità e timbro, 
determinantene la qualità; appartengono altresì a tali codici generali i 
relativi processi logici di applicazione sonora. 
Questo livello basico, antropologico, inerisce al suono come materia 
sonora ed alle relative interazioni sensoriali. 
Pratiche sociali sono i generi musicali che permettono una 
identificazione discriminante del suono ascoltato e le relative attività del 
cantare, suonare e comporre, che quindi non hanno la dimensione 
antropologica del livello precedente ma sono riconducibili a determinati 
gruppi sociali. 
Tecniche musicali sono gli strumenti, i sistemi ed i procedimenti, 
altamente eterogenei, inerenti alla produzione musicale quale 
linguaggio. 
Stili sono l’insieme delle caratteristiche formali di un modo di formare 
(del tutto conformemente alla definizione pareysoniana) gli eventi 
musicali tipico di un’epoca, un ambiente ed un autore. 
Nel caso di stile connesso all’epoca storica si intende 
consuetudinariamente in modo congiunto il significante musicale ed il 
significato storico-culturale. 
Opere sono il livello di produzione di senso minimo relativamente al 
riconoscimento materiale ed anagrafico dell’autore: la recensione critica 
                                                          
1 Cfr. STEFANI, op. cit. p. 18. 
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è l’esempio principale dell’esercizio della competenza musicale avente 
ad oggetto opere musicali interpretate. 
Il livellamento semiotico finalizzato alla messa in evidenza del 
procedimento di significazione musicale incontra un’ulteriore e 
differente formalizzazione nello studio di Tarasti sopra menzionato. 
In primo luogo si ribadisce il carattere comunicativo, tipico di ogni 
approccio semiotico, della realtà musicale (“musical reality”) tale che si 
rende necessaria l’indagine della relazione tra espressione e contenuto, 
ossia tra significante e significato ad ogni modalità manifestabile 
(tattile, visuale, fisica, fenomenologica); inoltre è altresì necessaria la 
traslazione di un modo in un altro rendendo possibile la continuità del 
processo musicale. 
Il processo musicale comprende senz’altro la composizione, 
l’interpretazione, l’esperienza della fruizione tramite l’ascolto ed infine la 
critica e l’analisi.1 
L’esplicazione semiotica di tale processo si basa efficacemente in Tarasti 
sul metodo definibile strutturale, procedente dal livello superficiale 
verso quello profondo: in tal modo l’approccio strutturale rappresenta 
un metodo di riduzione dalla realtà sensoriale ad un finito numero di 
categorie. 
Al contrario, i metodi “antiriduzionisti” non si propongono 
l’individuazione di categorie profonde funzionanti al di fuori del processo 
musicale, bensì tali metodi assumono che la significazione musicale sia 
strettamente basata su se stessa. 
Il metodo strutturale è costituito sulle unità significanti minime di un 
sistema segnico (“smallest significant units of a sign system” 2). 
                                                          
1 Cfr. TARASTI, op. cit., p. 4. 
Si noti come di consueto il momento dell’improvvisazione, definibile nella 
contemporaneità di composizione ed interpretazione (a carattere quindi 
estemporaneo), venga tralasciato nelle trattazioni analitiche. 
2 Cfr. TARASTI, op. cit. p. 5. 
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Il concetto fondamentale, parallelo a quello tedesco di Ursatz, è dato dal 
termine isotopo, designante categorie semantiche la cui ridondanza 
garantisce la coerenza e analizzabilità di qualsiasi segno complesso. 
L’elaborazione di tale proficuo concetto, così come quello delle strutture 
profonde e di superficie, è dovuto ad Algirdas Julien Greimas1 ed 
ulteriormente ripreso, nell'ambito delle strutture discorsive, da Umberto 
Eco, che riporta la definizione greimasiana di isotopia come “insieme di 
categorie semantiche ridondanti per la lettura uniforme di una storia”2. 
L’isotopo è una struttura profonda definente il fondamentale modo di 
essere di un oggetto semiotico, utilizzabile quindi analiticamente. 
Elaborando la propria teoria, originata dall’orientamento greimasiano, 
Tarasti affronta la discorsività musicale articolabile in due livelli, uno 
immanente ed uno manifesto, relativi alle strutture di significazione ed a 
quelle ulteriori di comunicazione; il discorso musicale quindi determina 
una cooperazione fra il livello semiotico ed il simbolismo del livello 
semantico. 
Si origina quindi il dato della narratività musicale enucleabile a sua volta 
in una struttura superficiale (livello di comunicazione) ed in una 
profonda (livello di significazione) determinante un processo di 
significazione musicale le cui strutture, al fine della narratività, debbono 
venire evidenziate. 
Il fulcro teorico risiede nella grammatica narrativa di Greimas, secondo 
cui “la generazione della significazione non passa affatto, inizialmente, 
attraverso la produzione degli enunciati e la loro combinazione in 
discorsi; essa è retta, nel proprio percorso, dalle strutture narrative e 
sono queste che producono il discorso articolato in enunciati”3. 
                                                          
1 Cfr. GREIMAS, op. cit. p. 143 e ss. 
2 Cfr. ECO, Lector in fabula, op. cit. p. 92. 
3 Cfr. GREIMAS, op. cit. p. 169. 
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La teoria semiotica greimasiana inerisce perciò ad una semantica e ad 
una grammatica fondamentali, dove la semantica fondamentale1 si 
appoggia sulla teorizzazione del senso (qui Greimas elabora il suo noto 
quadrato semiotico2 quale struttura elementare di significazione dove i 
termini stanno in rapporto di presupposizione e contraddizione). 
Relativamente al discorso Paul Ricoeur asserisce3 che il senso del 
discorso è una tappa verso la sua referenza; mentre si conferma che il 
segno rinvia solo ad altri segni, il discorso è relativo alle cose. 
“Il segno differisce dal segno, il discorso si riferisce al mondo. La 
differenza è semiotica, la referenza è semantica”4. 
La menzionata teoria semiotica sta, pur se rielaborata, altresì alla base 
dello studio di Umberto Eco sulla cooperazione interpretativa nei testi 
narrativi originata dai fondamenti della semiotica peirciana rinvenibili 
nella nota definizione di segno di Charles Peirce risalente al 1895: “Un 
segno sta per qualcosa nei confronti dell’idea che esso produce o 
modifica. Ciò per cui sta viene chiamato il suo oggetto, ciò che veicola, 
il suo significato, e l’idea a cui dà origine, il suo interpretante”5. 
 
I.7. Conclusione 
Le argomentazioni esposte si riferiscono essenzialmente al processo di 
significazione producente senso. 
                                                          
1 Cfr. GREIMAS, Algirdas Julien, Sémantique structurale. Recherche de méthode, Paris, 
Larousse, 1966 (ed. it. a cura di Paolo Fabbri, Semantica strutturale. Ricerca di 
metodo, Roma, Meltemi, 2000). 
2 Cfr. GREIMAS, Del senso, op. cit. p. 171. 
3 Cfr. RICOEUR, Paul, Filosofia e linguaggio, (a cura di Domenico Jervolino, tr. it di 
Giacomo Losito), Milano, Guerini e Associati, 1994; in particolare i capp. “Filosofia e 
linguaggio” e “Filosofie del linguaggio”). 
Per la dialettica filosofico-linguistica tra Ricoeur e Greimas, cfr. RICOEUR, Paul, 
GREIMAS, Algirdas J., Tra semiotica ed ermeneutica, (a cura di Francesco Marsciani), 
Roma, Meltemi, 2000. 
4 Cfr. RICOEUR, op. cit. p. 10, 11. 
5 Cfr. ECO, ultima op. cit. p. 27, 28. 
In relazione agli studi teorici semiotici riportati, si distingue una semiotica narrativa 
(Greimas) ed una semiotica interpretativa (Eco). 
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L’itinerario formativo - pur essendo uno possibile tra diversi - che si sta 
ormai perfezionando rimanda, al termine del suo percorso, alla matrice 
fondamentale dell’elaborazione del processo di significazione rinvenibile 
nella relazione menzionata tra significante e significato o tra 
espressione e contenuto. 
La prima denominazione inerisce alla linguistica di Saussure e la 
seconda alla glossematica di Hjelmslev. 
Entrambe altro non sono che la definizione di segno in quanto 
producente senso ed in conclusione, citando doverosamente ancora una 
volta Greimas, “la forma semiotica, appunto, non è nient’altro che il 
senso del senso”1. 
 
I.7.1. Linguistica 
Ferdinand de Saussure, capostipite della linguistica strutturale, 
sistematizzata in seguito dalla scuola di Praga e dalla scuola danese, 
introduce originalmente la dicotomia lingua/parole2: “la lingua è 
necessaria perché la parole sia intelligibile e produca tutti i suoi effetti; 
ma la parole è indispensabile perché la lingua si stabilisca; 
storicamente, il fatto di parole precede sempre”3. 
Quindi, il nesso d’interdipendenza origina la prassi linguistica tale che 
“non c’è lingua senza parole, e non c’è parole che si situi fuori della 
lingua”4. 
Proseguendo, diviene essenziale la dualità rinvenibile nella definizione 
del segno linguistico5, i cui termini implicati sono psichici ed uniti 
cerebralmente tramite associazione. 
                                                          
1 Cfr. GREIMAS, Del senso, op. cit. p. 17. 
2 Cfr. SAUSSURE, Ferdinand de, Cours de linguistique générale, Paris, Payot, 1922 (tr. 
it. di Tullio De Mauro, Corso di linguistica generale, s.l., Laterza, 1967, XVIII ed. 2003, 
intr. cap. IV pp. 28-30). 
3 Cfr. SAUSSURE, op. cit. p. 29. 
4 Cfr. BARTHES, Roland, Eléments de sémiologie, Paris, Seuil, 1964 (tr. it. di Andrea 
Bonomi, Elementi di semiologia, Torino, Einaudi, 1966, III ed. 2002, p. 9). 
5 Cfr. SAUSSURE, op. cit. Parte I, cap. 1. 
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Il segno linguistico non unisce, come asserito nella linguistica pre-
saussuriana, una cosa ed un nome, ma un concetto ed un’immagine 
acustica. 
Concetto ed immagine costituiscono psichicamente il segno linguistico. 
Successivamente Saussure rimpiazza al termine concetto quello di 
significato e al termine immagine quello di significante, mantenendo il 
termine segno. 
Il segno è definito e composto di un significante e di un significato1. 
Secondo la glossematica hjelmsleviana2, il piano dei significanti 
costituisce il piano dell’espressione e quello dei significati il piano del 
contenuto, ognuno dei quali comportante due strata: la forma e la 
sostanza. 
Ciò permette di discriminare il segno linguistico da quello meramente 
semiotico o semiologico. 
Il segno - meramente semiotico - è costituito per definizione da un 
significante e un significato ma se ne separa a livello delle sue sostanze. 
La dibattuta definizione di significato, espressa nel termine di concetto 
da Saussure, è rinvenibile funzionalmente, essendo il significato uno dei 
due relata del segno. 
La classificazione dei significati consiste essenzialmente nel separare la 
forma dal contenuto3, pur se una parte dei linguisti asserisce che la 
linguistica si occupi solo dei significanti, come ad esempio la distinzione 
greimasiana inerente al lato semantico riferito al contenuto ed a quello 
semiotico riferito all’espressione4. 
Il significante è anch’esso, per definizione, inseparabile dal significato, 
l’unica differenza è che esso è un mediatore implicante materialità, 
ossia la sua sostanza è materiale (suoni, immagini). 
                                                          
1 Cfr. BARTHES, op. cit. p. 29 e ss. 
2 Cfr. par. seguente. 
3 Al proposito è indicativo il titolo, e la relativa trattazione, dello studio di ECO, Le 
forme del contenuto, op. cit. 
4 Cfr. BARTHES, op. cit. p. 34. 
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La significazione è definitivamente un processo di unione, arbitraria, del 
significante con il significato, originante il segno (immutabile/mutabile), 
dove la rappresentazione saussuriana è data da: Sn/St. 
 
I.7.2. Glossematica 
Louis Hjelmslev, danese, ha redistribuito la concezione dicotomica 
saussuriana lingua/parole più formalmente, come si evince dalla sua 
maggiore opera di glossematica1, ossia linguistica strutturale. 
La glossematica, riconducibile in Hjelmslev al 1935, osserva 
rigorosamente le nozioni riguardanti il termine struttura: sistema di 
elementi interdipendenti e sistema formale soggiacente a concrete 
manifestazioni. 
La struttura è un’entità autonoma costituita da dipendenze interne2. 
I glossemi sono gli elementi formali ultimi a cui arriva l’analisi 
linguistica. 
La formalizzazione dicotomica, metodologicamente rigorosa, si 
quadripartisce in forma e sostanza da una parte ed espressione e 
contenuto dall’altra3. 
Considerando che un segno, distinguentesi da qualcosa che non è 
segno, è portatore di significato4, allora le lingue non sono meri sistemi 
segnici ma, secondo la loro struttura interna, sono sistemi di figure5 
utilizzabili per costruire dei segni. 
                                                          
1 HJELMSLEV, Louis, Omkring sprogteoriens grundlæggelse, København, B. Lunos, 
1943 (curatore dell’edizione inglese Francis J. Whitfield, Prolegomena to a Theory of 
Language, s.l., University of Wisconsin, 1961; tr. it. di Giulio C. Lepschy, I fondamenti 
della teoria del linguaggio, Torino, Einaudi, 1968, 1987). 
2 Cfr. RICOEUR, op. cit. p. 4. 
3 Cfr. HJELMSLEV, op. cit. introduzione ed. it. pp. IX-XXXI. 
4 Cfr. HJELMSLEV, op. cit. p. 48. 
5 Cfr. ECO, Umberto, Semiotica e filosofia del linguaggio, Torino, Einaudi, 1984, 1996-
97, p. 76 e ss. 
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In tal modo Hjelmslev individua la nozione di segno come espressione 
che rimanda ad un contenuto: espressione e contenuto sono due funtivi 
contraenti la funzione segnica1. 
Il principio strutturale glossematico implica cioè la funzione segnica a 
prescindere ulteriormente dal fattore comune pertinente ad ogni lingua 
denominabile materia o senso. 
Tale materia è organizzata e formata in modo diverso nelle diverse 
lingue (si consideri l’esempio della differente maniera di formare la 
negazione), tale che ogni lingua determina particolari suddivisioni nel 
proprio pensiero amorfo e la successiva determinazione formale è 
operata dalle funzioni linguistiche, fra cui quella segnica. 
“La materia rimane, ogni volta, sostanza per una nuova forma, e non ha 
altra esistenza possibile al di là del suo essere sostanza per questa o 
quella forma”2. 
Si individua quindi il piano della forma del contenuto e il piano della 
sostanza del contenuto così come il piano della forma dell’espressione e 
il piano della sostanza dell’espressione. 
Espressione e contenuto sono solidali nella costituzione della funzione 
segnica tale che il segno sia definibile in quanto segno di qualcosa. 
                                                          
1 Cfr. HJELMSLEV, op. cit. par. 13, p. 52 e ss. 
2 Cfr. HJELSMLEV, op. cit. p. 57. 
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Figura 1, grafico della quadripartizione hjelmsleviana1 
 
 
 
                                                          
1 Cfr. ECO, Trattato di semiotica generale, op. cit. p. 78. 
 
 53
CAPITOLO II 
 
TEORIA DELLA REGISTRAZIONE ORGANISTICA 
 
II.0. Metodo espositivo 
Il sistema esposto nel presente capitolo costituisce una teoria, coerente 
ed esauriente, di formalizzazione di ogni fenomeno inerente alla 
registrazione organistica atta a produrre il suono organistico qualificato 
timbricamente. 
L’esposizione è tripartita. 
Si presenta dapprima la base del sistema teorico caratterizzata 
semioticamente, costituente il fulcro per una semiotica musicale 
organistica definente il fenomeno registrativo in termini di produzione e 
significazione. 
Si presenta poi lo sviluppo organologico della base realizzata con un 
nuovo approccio capace di esplicare ogni qualsivoglia interazione tra 
registri. 
Infine, si presenta la formalizzazione della registrazione in 
corrispondenza con la mera forma musicale organistica, definendo un 
sistema proposizionale idoneo a prevedere, e determinare, ogni 
possibile corrispondenza. 
L’analisi applicata dimostrerà due proposizioni, sintetiche e finali, di 
configurazione formale-registrativa. 
Il citato sistema basato su proposizioni interessa la corrispondenza della 
registrazione sia con la forma compositiva che con quella determinabile 
con il fenomeno improvvisativo organistico. 
Accanto alle argomentazioni di rango semiotico ed organologico 
vengono inoltre elaborati, rispettivamente, un indice ed un modello atti 
all’applicazione empirica: quest’ultimo complesso modello di natura 
organologica, originante un triplice indice numerico di matrice binaria, è 
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applicabile ad ogni studio progettuale di organaria per la disposizione 
fonica organistica. 
 
II.1. La registrazione organistica – ambito semiotico 
 
II.1.1. Il segno organistico 
La notazione musicale concerne la rappresentazione segnica secondo 
determinate e codificate modalità, tale da identificare un suono secondo 
i parametri dell’altezza e durata e, con appositi ulteriori segni grafici, 
secondo l’intensità. 
In precedenza1, si è rilevata la portata del segno grafico notazionale 
musicale. 
La codificazione notazionale2 vocale e strumentale associa ad un segno 
un suono pertinente che risulta essere identico - ci si riferisce all’altezza 
acustica determinata dalla posizione nel rigo musicale - per l’intera 
gamma vocale e strumentale, tale da consentire un’emissione ed 
un’intonazione conformi. 
Tale criterio segnico-acustico discrimina, al fine della sua applicazione, 
tra strumenti non traspositori e strumenti traspositori3. 
Gli strumenti non traspositori (esemplificando parzialmente: violino, 
oboe, pianoforte e organo) associano identicamente alla notazione il 
relativo suono. 
Gli strumenti traspositori (esemplificando parzialmente: contrabbasso, 
corno inglese, ottoni in genere) associano non identicamente alla 
                                                          
1 Cfr. p. 42, 43. 
2 Ci si riferisce qui alla notazione tipica del sistema occidentale, per una trattazione 
generale, cfr. GASPERINI, Guido, Storia della semiografia musicale, Bologna, Forni, 
1984; SCHNÜRL, Karl, 2000 Jahre europäische Musikschriften. Eine Einführung in die 
Notationskunde, Wien, Verlag Holzhausen, 2000. 
3 Per una trattazione sistematica, cfr. BERLIOZ, Hector, (tr. it. di Alberto Mazzucato, 
appendici ed. it. di Ettore Panizza), Grande trattato di strumentazione e 
d’orchestrazione, Milano, Ricordi, 1998 ed il recente globalizzante trattato di: SEVSAY, 
Ertuğrul, Handbuch der Instrumentationspraxis, Kassel, Bärenreiter, 2005. 
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notazione il relativo suono funzionalmente alla propria struttura di 
impianto tonale (esemplificando ulteriormente: per la tromba in fa, il 
segno grafico di do è corrispondente al fa superiore; per il corno in fa, il 
segno grafico di do è corrispondente al fa inferiore). 
Dal punto di vista semiografico si produce, nel caso di strumenti non 
traspositori, una situazione di conformità tra il suono realizzato e quello 
notato; nel caso di strumenti traspositori si produce una situazione di 
difformità - sostanzialmente apparente, graficamente evidente - tra il 
suono realizzato e quello notato. 
Tale artificio è indispensabile per uniformare gli strumenti non 
traspositori alle differenti tipologie di strumenti traspositori. 
Tra questi ultimi, al fine di una mera classificazione semiografica, è 
possibile ulteriormente distinguere quelli (tra cui voce tenorile, 
contrabbasso e corno in do grave) la cui denominazione sonora non 
differisce da quella notazionale, differendo soltanto l’altezza sonora, e 
tutti gli altri la cui denominazione sonora differisce da quella 
notazionale, differendo altresì anche l’altezza sonora. 
Al fine di una pur incidentale, in questa sede meramente organistica, 
sistemazione semiografica della notazione vocale e strumentale, si è 
pertanto realizzata la precedente distinzione semiotica, basata sulla 
conformità e sulla difformità del suono reale da quello espresso 
notazionalmente inerente all’aspetto acustico del suono, dove il criterio 
segnico deve venire integrato dal successivo criterio acustico. 
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CRITERIO DI CONFORMITÀ SEGNICA   CRITERIO DI DIFFORMITÀ SEGNICA 
 
Strumenti non traspositori    Strumenti traspositori 
α - a denominazione invariata nota-suono                        β - a denominazione invariata nota-suono 
     γ - a denominazione variata nota-suono 
 
CRITERIO DI CONFORMITÀ ACUSTICA   CRITERIO DI DIFFORMITÀ ACUSTICA 
 
Strumenti non traspositori    Strumenti traspositori 
α - ad altezza conforme alla notazione (unisono) β - ad altezza conforme alla notazione (ottava) 
γ - ad altezza non conforme alla notazione 
 
Figura 1, grafico della classificazione semiografica strumentale 
 
L’applicazione allo strumento dell’organo risulta essere complessa e 
provocante un problema insolubile secondo le citate convenzioni. 
L’organo è, infatti, considerato quale strumento non traspositore alla 
pari di ogni altro strumento a tasto, tale che la notazione organistica sia 
conforme al relativo suono: il problema si pone ora nel considerare 
quale sia il suono dell’organo tramite la registrazione organistica. 
Se ogni strumento ha un proprio suono qualificato timbricamente, 
l’organo non possiede un peculiare suono né una corrispondente 
qualificazione timbrica univoca poiché suono e timbro organistici si 
realizzano al seguito della registrazione, continuamente mutevole1 
anche a parità di notazione. 
Si realizza il seguente effetto: in relazione ad un segno grafico 
notazionale si associano differenti altezze acustiche funzionalmente alla 
                                                          
1 Cfr. SMETS, Paul, Die Orgelregister, ihr Klang und Gebrauch, Mainz, Rheingold-
Verlag, 1934, p. 131: „Während alle unsere Instrumente auf die ihnen gegebene und 
unveränderliche Klangfarbe angewiesen sind, bietet die Orgel den unschätzbaren 
Vorzug, durch geeignete Zusammenstellung von Grundstimmen, Aliquot -und 
gemischten Registern Klangfarben der verschiedensten Art „synthetisch“ zu erzeugen 
die teils den Instrumenten des Orchesters nähern zum Teil aber nur die Orgel zu eigen 
sind.“ 
„Mentre tutti gli strumenti sono strutturati sul loro timbro dato e immodificabile, 
l’organo offre l’inestimabile vantaggio di realizzare timbri di ogni più diversa sorta, 
tramite appropriate relazioni di registri fondamentali, di mutazioni ed altri misti che si 
avvicinano in parte agli strumenti orchestrali pur essendo del tutto peculiari 
dell’organo“ (traduzione propria). 
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registrazione organistica, tale da comportare persino suoni differenti da 
quelli notati. 
In relazione al do centrale notato, 
   
 
si associa lo stesso do centrale, nel caso di un registro dante il suono 
fondamentale, 
   
si associa il do all’ottava superiore, nel caso di un registro dante il 
suono all’ottava superiore, 
 
 
 
si associa il sol distante una dodicesima, nel caso di un registro dante il 
suono alla quinta oltre l’ottava superiore, 
 
 
 
si associa il mi distante una diciassettesima, nel caso di un registro 
dante il suono alla terza oltre la seconda ottava superiore 


. 
Oppure si associano addirittura più suoni contemporaneamente nel caso 
di registri multipli, aventi due o più file di canne corrispondenti. 
Tale relazione è infine aggravata in sede empirica - sebbene secondo 
un’accezione non patologica - dalla plausibile, pur non sempre 
ammissibile, arbitrarietà concernente l’elezione registrativa organistica. 
Tuttavia, ciò non è sufficiente a classificare l’organo quale strumento 
traspositore, poiché il carattere associativo per questa categoria 
strumentale, inerente al criterio della difformità, è per convenzione 
predeterminato, quindi codificato e certo. 
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Si delinea così la classificabilità dell’organo quale sui generis, 
mantenendo lo strumento la qualifica di non traspositore la cui 
produzione sonora segue criteri - variabili ed arbitrari - di conformità e 
difformità, non determinati né determinabili a priori e praticamente 
mutabili a posteriori. 
Poiché non è possibile, secondo le ordinarie convenzioni e prassi, 
risolvere la complessità di questo problema, normalmente del tutto 
ignorato e travisato, una teoria della registrazione organistica dovrà 
incontrare la propria causa fondamentale proprio nell’insolubilità della 
questione organistica relativa al suono qualificato timbricamente 
dell’organo e dato dalla registrazione organistica. 
Il criterio basato sulla conformità e difformità classificatorie, evidenzia 
che l’insolubilità asserita concerne la complessa interazione tra diversi 
elementi. 
Per tutti gli strumenti, eccetto l’organo, le relazioni assunte concernono 
il suono, il timbro e la nota: poiché il suono è dato, lo è anche il timbro, 
quindi la relazione fondamentale si svolge tra nota, quale espressione 
notazionale, e suono, in maniera reciproca e continua. 
Per l’organo, la relazione, insolubile predeterminatamente, concerne, 
contemporaneamente all’aspetto notazionale, quello sonoro inerente 
alla registrazione, o esemplificando, al registro singolo, in quanto la 
registrazione è perfezionata con l’elezione di almeno un registro1. 
La relazione fondamentale si svolge dunque tra la nota, il suono, il 
timbro e il registro. 
In quale ordine stanno codesti elementi interagenti? 
                                                          
1 Cfr. p. 72. 
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II.1.2. Ordinamento per una semiotica musicale organistica: la 
registrazione come produzione e significazione 
La quadripartizione hjelmsleviana considera la formalizzazione del segno 
secondo il piano dell’espressione ed il piano del contenuto, ognuno dei 
quali comprendente sostanza e forma. 
Ciò consegue alla relazione tra significante e significato che - si 
ribadisce - è arbitraria. 
In virtù del fatto che la questione organistica pone invariabilmente 
un’insolubilità costitutiva, allora è possibile ricercare elementi esplicativi 
in ambito extra-organistico ed extra-musicale, al fine della successiva 
traslazione e riconfigurazione organistica, per definire un sistema che 
richiede, a causa della sua origine, una determinazione originale, 
altrimenti irrisolvibile secondo le caratteristiche dell’ambito ordinario di 
appartenenza e riferimento (quello della mera classificazione 
strumentale e organologica). 
È così possibile, in seguito alle argomentazioni semiotiche generali 
assunte, traslare il concetto formale hjelmsleviano con applicazione 
efficace all’ambito organistico. 
Infatti: la nota è definibile quale elemento pertinente all’espressione in 
termini sonoro-notazionali, cui corrisponde un contenuto definibile. 
Poiché la nota inerisce, conformemente o difformemente, ad un suono, 
allora inerisce transitivamente al timbro relativo a questo suono, stante 
la relazione, percepibile istintivamente, suono-timbro come stabile e 
definitiva. 
La nota costituisce senz’altro la forma, in particolare semiografica, del 
suono, che quindi, nell'ambito hjelmsleviano traslato è una sostanza; 
affermando la definitività, percepibile altresì istintivamente come 
identità, della relazione suono-timbro, allora anche il timbro è ascrivibile 
alla sfera della sostanza. 
Ciò definisce suono e timbro quale sostanza, ma non origina 
informazioni circa il posizionamento traslato organistico nel piano 
 60
dell’espressione o nel piano del contenuto, stando finora solo la nota 
quale forma del piano dell’espressione, ed essendo il suono 
considerabile convenzionalmente sostanza del medesimo piano. 
Il registro è l’altro elemento discriminante esclusivamente la peculiarità 
organistica e originante la questione insolubile: è quindi l’elemento 
causante la collocazione e sistemazione definitiva degli altri, data la 
nota quale notazione predefinita, e pena l’insolubilità permanente. 
Ciò non potrebbe essere altrimenti considerando l’ovvietà della 
peculiarità organistica resa dal registro versus registrazione. 
Il registro organistico è associato al suono e particolarmente al timbro, 
poiché - altra considerazione pratica - ogni registro è individuato da una 
denominazione associabile ad un’entità sonora che contraddistingue 
timbricamente il registro, permettendone di discriminarne l’origine, 
quale fonte sonora (nell’organaria e nella prassi organistica si usa, ad 
esempio in lingua francese, il termine timbre quale sinonimo di 
registro). 
Quindi è il registro a porsi come l’elemento instaurante una relazione 
timbrica, così come l’altra relazione è parallelamente evidenziata, 
tramite la nota graficamente determinata, dal suono: il timbro è, come 
il suono, una sostanza, ma appartenente al piano del contenuto. 
Il registro costituisce la relazione con il timbro quale forma relativa ad 
una sostanza collocantesi nel piano del contenuto, essendo l’altra 
relazione pertinente al piano dell’espressione tramite la nota con il 
suono, stante in rapporto di forma relativa a sostanza. 
Riepilogando: 
l’espressione notazionale è l’unico termine fisso inizialmente collocabile, 
il registro è il termine antagonista discriminante la posizione degli 
elementi ad esso organologicamente pertinenti, suono e timbro, 
secondo la posizione notazionale originaria. 
Il piano dell’espressione si riferisce alla relazione suono-nota, 
individuabile con il mero approccio strumentale; il piano del contenuto 
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si riferisce alla relazione registro-timbro, peculiare esclusivamente 
dell’organo. 
Da distinguere il caso relativo a qualsiasi altro strumento che considera, 
data la predeterminazione identica suono-timbro, la relazione tra nota e 
suono, dove la nota si sostituisce al registro a causa della sua 
predeterminazione sonora inequivoca. 
La nota, fermo restando la medesima collocazione del suono e del 
timbro, assume la duplice funzione di forma del piano dell’espressione e 
di forma del piano del contenuto, tale che: suono-nota, nota-timbro. 
Tale relazione altro non esprime che la medesima assunta in termini lati 
tra suono e forma e, reciprocamente, tra forma e suono1. 
La stessa è applicabile, quindi, anche alla relazione semiotica di ogni 
strumento e giustifica altresì la necessità della distinzione semiotica 
organistica, pena la parzialità dell’invocata relazione strutturale suono-
forma/forma-suono che, invece, gode di validità generale nella teoria 
della forma musicale. 
L’espressione notazionale con riferimento sonoro trova plausibilmente il 
proprio contenuto nel registro, poiché tale elemento assume il 
significato dell’interazione dei due piani realizzata dalla registrazione. 
Il suono si relativizza e concretizza, infatti, in un registro (o in più 
registri). 
Per tale motivo il registro costituisce la forma del contenuto, poiché 
individua, anche con la relativa nomenclatura, il tipo di caratterizzazione 
timbrica del suono, preservando contemporaneamente l’inscindibile 
rapporto tra suono e timbro esatto semiograficamente dalla notazione 
musicale quale forma dell’espressione. 
Suono e timbro sono le due sostanze che confinano con l’area della 
materia sonora generica, in una circolarità di continuum2 determinante 
la registrazione organistica. 
                                                          
1 Cfr. p. 35. 
2 Cfr. ECO, Umberto, Semiotica e filosofia del linguaggio, op. cit. p. 74. 
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Gli elementi fondamentali organistici assumono ora una determinazione 
e denominazione rinnovata al fine della costituzione di una semiotica 
organistica, quale campo speciale della semiotica musicale. 
Il quadro hjelmsleviano è perciò riscrivibile, come segue: 
 
Figura 2, grafico della quadripartizione registrativa 
 
Suono: sostanza del piano dell’espressione. 
Nota: forma del piano dell’espressione. 
Registro: forma del piano del contenuto. 
Timbro: sostanza del piano del contenuto. 
Suono e timbro costituiscono la mera materia sonora, individuata 
formalmente dall’espressione notazionale, per ogni strumento, e dalla 
forma registrativa, per lo strumento organo. 
A questo punto dell’esposizione è collocabile la definizione della 
registrazione organistica conformemente evincibile. 
La correlazione tra il piano dell’espressione ed il piano del contenuto 
integra una funzione segnica, essendone i due piani i cosiddetti funtivi. 
La correlazione arbitraria di significazione è la medesima esprimibile in 
termini di significante e significato. 
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Poiché nell'ambito organistico i due funtivi sono ulteriormente 
contraddistinti in suono-nota e registro-timbro, allora la loro 
correlazione altro non è che la definizione di registrazione organistica. 
La registrazione organistica è la produzione del suono organistico data 
dalla correlazione degli elementi funtivi organistici. 
Tale correlazione costituisce la significazione d’ogni processo di 
registrazione organistica. 
Conformemente alla funzione segnica, la registrazione organistica è 
quindi arbitraria. 
La registrazione organistica è la funzione di produzione del suono 
organistico, il quale è tale, ossia organistico, poiché definito sugli 
elementi funtivi della funzione di significazione sonora peculiari 
dell’organo. 
La produzione del suono qualificato timbricamente è quindi 
significazione sonora secondo il senso organistico: al di fuori 
dell’approccio semiotico, la questione organistica è altrimenti insolubile 
e l’arbitrarietà registrativa incomprensibile. 
 
II.1.3. L’indice del segno organistico 
I risultati consequenziali alla trattazione sono assumibili 
quantitativamente tramite l’elaborazione di un indice di origine 
semiotica inerente ai criteri precedentemente descritti, in riferimento 
all’intera categoria vocale e strumentale, in termini di conformità e 
difformità. 
Ribadendo la correlazione tra il piano dell’espressione ed il piano del 
contenuto ed assumendo ora date1 le sostanze del timbro e del suono, 
si riduce la relazione di produzione sonora come interessante la 
notazione ed il registro, ossia le due forme inerenti ai due piani. 
                                                          
1 Si assumono come dati, il suono ed il timbro, in quanto sostanze comunque 
producibili dall’interazione formale e causale dei due elementi antagonisti, nota e 
registro, essendo la nota determinata ed il registro determinabile, ambedue inerenti 
alle rispettive sostanze. 
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In tal modo si può osservare e calcolare quantitativamente la relazione 
originata semioticamente tra la notazione musicale riferentesi al suono 
fondamentale e la corrispondente altezza acustica del registro, secondo 
il grado quindi di conformità e difformità. 
La notazione N e il registro R stanno nel rapporto di 
significante/significato, esprimibile quantitativamente in N/R. 
Poiché la notazione N è, in ogni circostanza, data e fissata nel rigo 
musicale, è allora assimilabile ad una costante k con la quale l’altezza 
acustica del registro R si relaziona. 
Nel caso in cui il registro R sia di 8 piedi - R8 - allora esso coinciderà con 
la notazione del suono fondamentale N, tale che R=N e per N=k si ha 
R=k. 
Il registro R è cioè esprimibile in termini di funzione di identità della 
costante notazionale R=f(N), N=k. 
Proseguendo, il rapporto N/R coincide con k/R, quindi, per R8=N=k, si 
ha: k/k, dove il rapporto di due costanti unitarie è uguale all’unità, 
k/k=1. 
In tal modo si è determinato un indice di misurazione della correlazione 
segnica (indice del segno organistico: Is) che assume un determinato 
valore al variare dell’altezza acustica data dal registro in corrispondenza 
della notazione musicale data. 
Ciò è estensibile per l’altezza acustica di qualsiasi altro registro. 
Infatti, si consideri la progressione delle altezze registrative più usuali: 
32, 16, 10 2/3, 8, 5 1/3, 4, 2 2/3, 2, 1 3/5, 1 1/7, 1, 1/2, 1/4, 1/8. 
L’indice Is dell’8 piedi è 1. 
Come si determinano gli altri indici? 
È necessario calcolare il valore del rapporto di ogni altezza registrativa 
con la nota fondamentale, relativa all’8 piedi, la quale è una costante 
data. 
Infatti se R=N, con 8 piedi si ha che R=k=8, quindi 8=8. 
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Ogni altra altezza si rapporta alla costante del suono fondamentale 8, 
secondo una semplice funzione ad un’incognita: R=8x. 
Quindi, per 4 piedi, 4=8x, con x=1/2, tale che R=(1/2)k. 
Il rapporto misurato dall’indice Is è dato da: k/(1/2)k=2, ossia 1/1/2. 
Le incognite x di rapporto del registro con la costante N=k di 8, sono 
date dai seguenti valori (la prima riga riporta le altezze registrative e la 
seconda il valore incognito di rapporto): 
 
R 32   16   10,2/3   8   5,1/3   4   2,2/3   2   1,3/5   1,1/3   1,1/7   1     2/3   1/2   1/3    1/4 
x 4      2       4/3     1     2/3   1/2   1/3  1/4   1/5      1/6      1/7   1/8  1/12 1/16  1/24  1/32 
Figura 3, tavola delle incognite dell’indice del segno organistico 
 
Poiché Is è dato da un rapporto fra costanti assumenti al denominatore 
l’incognita x del rapporto, allora Is è dato semplicemente dal reciproco 
di x a parità di altezze registrative, ossia Is= 1/x, tale che: 
 
R 32   16   10,2/3   8   5,1/3   4   2,2/3   2   1,3/5   1,1/3   1,1/7   1   2/3   1/2   1/3   1/4 
Is1/4  1/2    3/4      1    3/2     2      3      4     5         6          7      8   12    16     24    32 
Figura 4, tavola dei valori assunti dall’indice del segno organistico 
 
Notazionalmente, si ha: 
 

4'                  2,2/3'              2'                  1,3/5'              1,1/3'              1,1/7'              1' 
  
   
 
         2               3               4               5               6              7                8 
Figura 5, tavola notazionale dei valori assunti dall’indice del segno organistico 
coincidenti con la serie dei suoni naturali 
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Alla serie dei suoni data dall’altezza acustica dei registri indicata 
(superiormente) corrisponde l’indice del segno organistico indicato 
(inferiormente). 
Tale serie è relativa al suono fondamentale do1, ossia al primo tasto 
dell’organo: . 
L’informazione distributiva relativamente ai registri centrali, dal 4’ all’1’, 
evidenzia come la correlazione tra i suoni reali prodotti in relazione al 
suono fondamentale do1 dai registri indicati e il relativo indice, 
corrisponda identicamente alla serie dei suoni naturali nella medesima 
posizione e con il medesimo numero identificativo. 
 
II.2. La registrazione organistica – ambito organologico 
 
II.2.1. Il sistema organistico: terminologia e condizioni 
La trattazione teorica risulta imprescindibile dalla considerazione 
organologica della registrazione organistica. 
Si elaborano quindi un insieme di definizioni, proprie della pertinenza 
organologica1 e come tali convenzionalmente accettate, al fine di 
                                                          
1 Una bibliografia generale, basata anche su di una descrizione storica e funzionale dei 
registri organistici (integranti appunto usualmente trattati di organaria), comprende 
senz’altro i seguenti titoli: 
ADELUNG, Wolfgang, Einführung in den Orgelbau, Wiesbaden, Breitkopf & Härtel, 
1972, 1991. 
AUDSLEY, George Ashdown, Organ stops and their artistic registration, New York, 
Gray, 1921, reprint: New York, Dover publications, 2002. 
BÉDOS DE CELLES, François, L'art du facteur d'orgues, Paris, 1766-68; (Deutsche 
Übersetzung von Christoph Glatter-Götz, Die Kunst des Orgelbauers, Lauffen am 
Neckar, Orgelbau-Fachverlag Iso Information, 1977, 2. Auflage 1985, 2 Bände). 
CLIQUOT, François-H., Théorie-Pratique de la Facture de l'Orgue, Poitiers, ms. 1789, 
Kassel, Bärenreiter, facsimile 1968. 
CLUTTON, Cecil, The organ: its tonal structure and registration, London, Grenville, 
1950. 
DUFOURQ, Norbert, Le livre de l’orgue français 1589-1789, Paris, Picard, 1969-71, 2 
vols. 
GERMANI, Fernando, Metodo per organo, Roma, De Sanctis, 1952, parte IV. 
KLAIS, Hans Gerd, Überlegungen zur Orgeldisposition, Frankfurt/Main, Verlag Das 
Musikinstrument, 1973. 
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integrare un sistema terminologico idoneo a sviluppare ulteriormente 
anche gli elementi organologici convenzionali, al fine dello sviluppo di 
un modello quantitativo, con valenza organologica, basato su una 
concezione ulteriore della registrazione organistica, applicabile a studi 
empirici di organaria. 
Il sistema organistico, fondato sulle seguenti definizioni terminologiche, 
deve in primo luogo considerare la definizione della registrazione 
organistica quale evinta dall’elaborazione semiotica: 
Registrazione organistica: produzione del suono organistico determinato 
in componenti. 
La registrazione produce, quale correlazione significativa quindi 
arbitraria, il suono peculiare dell’organo; tale suono è inoltre 
individuabile per il fatto di essere, una volta determinato, costituito in 
componenti. 
L’ulteriore definizione concerne perciò il componente (o registro). 
Componente registrativo: modo, singolo o aggregato, di costituzione del 
suono organistico. 
Il suono individua peculiarmente due modi di produzione sonora, singola 
o aggregata, di natura esclusiva (perciò identificativa) organistica. 
Componente singolo: suono formato da un registro. 
Componente aggregato: suono amalgamato formato da più di un 
registro. 
                                                                                                                                                                                
MAHRENHOLZ, Christhard, Die Orgelregister, Kassel, Bärenreiter, 1968. 
MANARI, Raffaele, Arte della registrazione, Bergamo, Carrara, 1996. 
MORETTI, Corrado, L'organo italiano, Milano, Casa Musicale Eco, 1973, III ed. 1987. 
RÖßLER, Ernst, Klangfunktion und Registrierung. Grundbegriffe musikalischer 
Klangfunktion und Entwurf einer funktionsbestimmten Registrierungslehre, Kassel-
Basel, Bärenreiter, 1952. 
SMETS, Paul, Die Orgelregister, ihr Klang und Gebrauch, Mainz, Rheingold-Verlag, 
1934, 1968. 
TÖPFER, Johann G., Lehrbuch der Orgelbaukunst, Weimar, Voigt Verlag, 5 Bände, 
1855; (Hrsg. Paul Smets,  Mainz, Rheingold-Verlag, 1955,57,59,60, 4 Bände). 
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Il componente singolo è dato dal suono coincidente con l’unico registro 
eletto e perfezionante la registrazione; poiché i registri sono costituiti da 
una, due o più file di canne, si attua la seguente distinzione: 
Componente semplice: componente singolo ad una fila di canne. 
Componente multiplo: componente singolo ad almeno due o più file di 
canne. 
Il componente aggregato è, al contrario, dato dal suono prodotto con 
più di un registro e costituente quindi una fusione timbrico-sonora 
denominata convenzionalmente amalgama. 
La definizione sinonimica del componente aggregato è dunque: 
Amalgama: qualsiasi registrazione producente componente non singolo. 
L’amalgama è sinonimo della definizione di componente aggregato; 
essendo i due modi di formazione sonora esaustivi, allora l’uno può 
essere definito in rapporto negativo dell’altro, tale che: 
Componente singolo: componente non aggregato. 
Componente aggregato: componente non singolo. 
Poiché il suono formato e realizzato in componenti ha una peculiare 
conformazione timbrica, allora ogni componente è individuabile 
ulteriormente a causa della sua qualità intrinseca quale materia sonora. 
Qualità del componente: tipologia timbrico-sonora caratterizzante. 
La categoria generale del suono organistico definito in componenti 
inerisce ad ogni componente registrativo, ossia a qualsiasi suono 
formato come singolo o aggregato. 
La prima parte definitoria è completa. 
Quella successiva considera un’altra caratteristica assunta dal suono 
organistico nel momento in cui è formato: la distribuzione, usuale, tra 
manuali e pedale del suono formato che assume, distintamente, una 
qualità funzionale alla collocazione fisica tra manuali e pedale. 
Tipica ed esauriente è l’esemplificazione data dalla forma, 
peculiarmente organistica, del trio, associante idealmente tre diversi 
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strumenti o voci ordinati per altezze acustiche decrescenti (violino, 
viola, violoncello oppure soprano, contralto, tenore)1. 
La distribuzione del suono, assumente una collocazione sovrapposta a 
causa dell’evidente posizione dei manuali e del pedale, è quindi 
definibile quale registrazione qualificata dal procedimento con cui si 
costituisce. 
Sovrapposizione: registrazione distributiva con almeno due parti 
pertinenti a componenti qualitativamente differenti. 
La definizione di registrazione organistica assume ora un attributo 
basato sulla caratteristica distributiva. 
Codesta definizione comprende ulteriormente tre elementi 
contraddistinti:  
- le parti distribuite debbono essere almeno due (altrimenti non si 
originerebbe alcuna sovrapposizione): parte è un nuovo termine 
da definire, 
- le suddette parti devono essere relative (concetto di pertinenza) a 
componenti, 
- tali componenti devono costituirsi sopra qualità (termine definito 
di qualità del componente) differenti tra loro: ciò consente, infatti, 
a causa della connotazione timbrica, la distinzione sonora dei 
piani della sovrapposizione. 
                                                          
1 La conformazione registrativa consecutiva, salvo diversa indicazione previsionale, 
interessa contemporaneamente le medesime basi acustiche le cui sommità sono 
distinte per altezza decrescente (fermo restando l’ulteriore distinzione timbrica), ad 
esempio, 
- I manuale: 8’, 4’, 1 3/5’ 
- II manuale: 8’, 2 2/3’, 2’ 
- Pedale: 8’, 4’ 
Ciò dovrebbe altresì costituire un fondamento teorico per la registrazione del pedale 
sulla base acustica di un suono fondamentale comune, tra manuali e pedale, qualora 
la forma sia la medesima (caso delle triosonate bachiane) e salvo indicazione 
contraria. 
Inoltre, nel caso di forme espressive non veloci, ciò giustifica la riduzione comune al 
suono fondamentale, dante luogo ad una registrazione di 8 piedi, pur distinta 
timbricamente. 
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La relazione parte-componente individua pertanto, qualora i componenti 
assumano qualità diverse, la sovrapposizione. 
Le definizioni terminologiche appaiono in ordine logico come segue: 
Distribuzione: modo della sovrapposizione mantenente inalterato il 
valore delle sue parti. 
Parte: piano della distribuzione nella sovrapposizione, formato da un 
componente singolo o da uno aggregato. 
Valore della parte: costituzione qualitativa in termini di componente 
singolo o aggregato. 
La sovrapposizione, al fine di essere definita tale, mantiene e preserva 
inalterato il valore delle parti costitutive; ciò significa che una mera 
distribuzione tra manuali (e spesso tra manuale e pedale) di una 
registrazione basata sul medesimo valore dei registri considerati, non è 
definibile distributiva e perciò rientra nella definizione di registrazione, 
ma non in quella di sovrapposizione, implicante la qualificazione 
distributiva. 
Esemplificando: la registrazione basata sui soli fondi di 16’ e 8’ al 
pedale, e su quelli di 8’ al manuale, non è distributiva poiché le parti 
inerenti a manuale-pedale sono pertinenti a componenti il cui valore 
non è differente. 
Le precedenti definizioni si riferiscono alla costituzione identificativa 
della registrazione: si pone ora la riconsiderazione delle modalità 
logiche formative del suono organistico tramite i suoi componenti 
intimamente relazionati. 
Tale considerazione logica dei componenti, singoli e aggregati, è 
esprimibile sottoforma di condizione, quale necessarietà e sufficienza, 
per la costituzione registrativa identificata. 
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Componente singolo: 
- Condizione necessaria ma non sufficiente per produrre un 
componente singolo è la produzione di una qualsiasi registrazione. 
- Condizione non necessaria ma sufficiente per produrre un 
componente singolo è la produzione di una sovrapposizione dove 
almeno una parte sia un componente non aggregato. 
- Condizione necessaria e sufficiente per produrre un componente 
singolo è la produzione di un componente non aggregato. 
Componente aggregato: 
- Condizione necessaria ma non sufficiente per produrre un 
componente aggregato è la produzione di una qualsiasi 
registrazione. 
- Condizione non necessaria ma sufficiente per produrre un 
componente aggregato è la produzione di una sovrapposizione 
dove almeno una parte sia un componente non singolo. 
- Condizione necessaria e sufficiente per produrre un amalgama è 
la produzione di un componente non singolo. 
Sovrapposizione: 
- Condizione necessaria ma non sufficiente per formare una 
sovrapposizione è la produzione di una qualsiasi registrazione. 
- Condizione necessaria e sufficiente per formare una 
sovrapposizione è la produzione di una qualsiasi registrazione 
distributiva. 
Nel caso di sovrapposizione, si osservi, essendo la condizione minima 
inerente alla necessarietà - l’attuazione di una qualsiasi registrazione 
(identificata dalla produzione sonora) - allora il venire meno di questa 
condizione (basata sulla definizione generale di registrazione) impedisce 
la formazione della sovrapposizione, essendo la stessa comunque una 
registrazione, pur qualificata distributivamente. 
Nel caso di componente aggregato e di componente singolo, al 
contrario, esiste una duplice modalità di produzione registrativa, con o 
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senza sovrapposizione; quindi l’attuazione di una sovrapposizione al fine 
formativo di questo o quel componente è sufficiente ma non 
presupponente la necessarietà della stessa, potendo comprendere l’altro 
componente diverso da quello definito. 
Quindi l’ordine condizionale incontra la propria logica, sia costitutiva che 
finale, sulla definizione data di registrazione. 
 
II.2.2. La registrazione come interazione: integrazione e incidenza 
La relazione fra tutti gli elementi costituenti il dominio della 
registrazione organistica ne evidenzia il carattere peculiare interattivo, 
tale da integrare il sistema organistico con la seguente definizione: 
Interazione: relazione di integrazione e di incidenza inerente ad ogni 
componente registrativo. 
Poiché la definizione è estesa ad ogni componente circa un’attività 
generale di relazione, allora è necessario approfondire la natura 
costitutiva dell’interazione predefinita. Preliminarmente, la registrazione 
quale interazione può venire espressa tramite una quantificazione 
associante il registro R alla registrazione Rz, tale che: 
Rz = (1+n)R, ossia 
  n 
Rz = ∑ Ri 
 i=1 
La registrazione è quindi quantitativamente perfezionata con l’elezione 
di almeno un registro1. 
L’interazione considera la funzione registrativa, esplicitabile nei suoi 
componenti costitutivi, singoli o aggregati, in relazione all’ambito 
generale dei registri: tale è la portata dell’attributo “ogni” accanto al 
termine componente nella definizione data. 
                                                          
1 La lettera “n” impiegata nella sommatoria contraddistingue l’ennesimo (n-esimo) 
numero oltre l’unità, tale che in un organo di 10 registri, il rapporto è uguale a 
(1+9)R. 
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L’interazione viene ulteriormente specificata sopra due attività 
costitutive la modalità relazionale: l’integrazione e l’incidenza. 
Il sistema organistico si arricchisce delle seguenti definizioni. 
Integrazione attiva: idoneità del registro ad integrare. 
Integrazione passiva: idoneità del registro a venire integrato. 
Incidenza singolare: utilità individuale riferita alla pluralità dei registri. 
Incidenza plurale: utilità plurale riferita al registro individuale. 
Le definizioni, si ripete, si riferiscono ad un qualsiasi componente in 
relazione ad ogni componente, singolo o aggregato, tale che: 
Singolarità dei registri: configurazione di ogni componente 
genericamente individuato. 
Pluralità dei registri: configurazione dell’insieme generico dato da 
determinati componenti registrativi eccetto quello singolare considerato 
ai fini interattivi. 
L’integrazione attiva è la capacità del componente registrativo ad 
inserirsi nell'ambito della pluralità dei registri. 
L’integrazione passiva è la capacità in termini di necessità, opposta, del 
componente registrativo ad essere assunto oggetto di integrazione da 
parte della pluralità dei registri. 
Maggiormente complesse sono le esplicazioni riguardanti la definizione 
dell’incidenza, definibile in termini di utilità. 
L’incidenza singolare considera l’utilità apportata al registro dal suo 
inserimento (integrazione) nell'ambito plurale dei registri. 
L’informazione ottenibile è che se l’incidenza singolare è massima, il 
registro beneficia della massima utilità integrando la pluralità dei 
registri, quindi non è solista (altrimenti, se fosse solista, beneficerebbe 
della massima utilità non integrando l’aggregato), e viceversa. 
L’incidenza plurale considera invece l’utilità apportata dal registro dalla 
sua integrazione nell'ambito plurale dei registri. 
Se l’incidenza plurale è massima, il registro apporta la massima utilità 
integrando, quindi incidendo in termini dinamici, la pluralità dei registri. 
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L’incidenza plurale non offre informazioni sulla qualità solistica del 
registro, essendo quest’ultima ovviamente definibile solo in termini di 
singolarità. 
La considerazione interattiva della registrazione, oltre alla predefinita 
caratteristica della pluralità registrativa, fornisce i parametri interattivi 
di caratterizzazione solistica del registro in termini utilitaristici singolari. 
Registro solista: configurazione del componente funzionale all’utilità 
singolare minima. 
Registro non solista: configurazione del componente funzionale all’utilità 
singolare massima. 
L’interazione concerne la qualificazione del sistema organistico tra 
singolarità e pluralità quale relazione inerente all’attività causale 
registrativa (atto dell’inserimento del registro nella pluralità) e 
dell’incidenza quale relazione inerente all’attività effettuale registrativa 
(effetto apportato al registro e dal registro nella pluralità). 
 
II.2.3. Il modello dell’indice registrativo 
La quantificazione dell’interattività registrativa è misurabile tramite il 
modello dell’indice registrativo qui elaborato. 
Indice registrativo: misura del valore interattivo della registrazione. 
Il precedente indice di natura semiotica, è peraltro definito quale: 
Indice del segno organistico: misura della distanza tra altezza acustica e 
notazione organistica espressa. 
Il modello considera determinate configurazioni inerenti al registro nella 
sua interazione con la registrazione, quale componente singolo o 
aggregato, elaborando un valore tripartito assumibile quale indice 
generale relativamente al registro, o ai registri, interagenti nella 
registrazione. 
I parametri considerati per la costituzione del modello sono dati dalle 
precedenti determinazioni registrative di integrazione, attiva e passiva, 
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e incidenza, singolare e plurale, tale da associare ad ogni termine un 
valore. 
Il sistema quantitativo è basato sulla considerazione binaria dei valori 
0,1 (zero ed uno). 
Gli indici di integrazione (attiva e passiva) e di incidenza (singolare e 
plurale) assumeranno quindi uno dei valori assegnati secondo le 
definizioni date. 
L’indice di integrazione attiva e passiva (Ia, Ipv) quantifica l’attività 
causale registrativa, quello di incidenza singolare e plurale (Isg, Ip) 
quantifica l’attività effettuale registrativa. 
I valori 0 e 1 sono interpretabili, in relazione alla loro assunzione, come 
comportamento minimizzante o massimizzante dei registri nel momento 
d’interazione con la registrazione conformemente alle definizioni, nel 
seguente modo: 
- Ia=0, idoneità integrativa minima; Ia=1, massima 
- Ipv=0, idoneità a venire integrati massima; Ipv=1, minima 
- Isg=0, utilità individuale massima, registro non solista; 
  Isg=1, utilità individuale minima, registro solista 
- Ip=0, utilità plurale minima; Ip=1, utilità plurale massima 
Si osservi che l’indice di incidenza singolare considera l’utilità apportata 
al registro; se la stessa è massima, significa che il registro beneficia 
della massima utilità venendo ad essere integrato nell’insieme, quindi 
non è solista: per questo motivo l’indice di incidenza singolare assume 
sempre il medesimo valore dell’indice di integrazione passiva. 
Tale indice informa che qualora il valore dell’idoneità quale necessità ad 
essere integrati sia massimo allora il registro non è solista (altrimenti la 
sua idoneità all’integrazione passiva sarebbe minima), e viceversa. 
Nel modello, in relazione ad un medesimo registro o aggregato di 
registri, l’indice d’integrazione passiva è identico a quello di incidenza 
singolare. 
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Perciò la rappresentazione grafica dei valori del modello sarà appena 
tripartita, nella seguente maniera: 
Registro: Ia, Ipv-Isg=Ips, Ip; 
Ossia: Ia, Ips, Ip. 
Ogni modello origina quindi un indice registrativo tripartito. 
Si dà ora l’indice e l’esplicazione corrispondente ai componenti delle 
principali famiglie registrative1. 
 
Oscillanti: 0,0,0 
I registri oscillanti, quali la voce celeste 8’ e l’unda maris 8’, a causa 
della loro costruzione battente non possono integrare altri registri tale 
che Ia=0; inoltre devono necessariamente venire integrati, per 
compensare il battimento, da almeno un altro registro violeggiante 8’ 
(oltre gli eventuali flautati tappati 16’, 8’) che contemporaneamente 
riflette il carattere non solistico, tale che Ips=0; infine l’utilità apportata 
nella pluralità è minima, o inesistente (i registri battenti non integrano il 
Tutti), tale che Ip=0. 
Gli oscillanti sono l’unica famiglia ad avere un indice registrativo “a 3 
zeri”, inoltre nessun’altra famiglia ha il primo indice Ia=0. 
 
Registri violeggianti: 1,0,0 
Viole e violini di ogni altezza integrano qualsiasi altro insieme 
registrativo, con Ia=1; altresì possono venire sempre integrati e la loro 
configurazione assume una gradualità solistica minima, tale che Ips=0; 
infine a causa della loro mitezza dinamica l’utilità apportata nell’insieme 
è altrettanto minima, con Ip=0. Da questo momento in poi la possibilità 
integrativa per ogni componente di qualsiasi famiglia è elevata o 
massima, assumendo l’indice sempre il valore Ia=1. 
                                                          
1 Si consideri inoltre che componenti particolari di una famiglia possono transitare, ai 
fini del valore dell’indice, in un’altra famiglia (ad esempio la gamba serafona 16’ e 8’ 
viene trattata alla stregua di un principale 16’ e 8’). 
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Registri flautati 16’ e flautati tenui 8’: 1,0,0 
Si applicano le medesime considerazioni della famiglia dei violeggianti 
anche ai registri flautati 16’ e a quelli tenui, quali il bordone 8' o l’intera 
famiglia dei corni, la cui configurazione solistica è minima. 
Tale famiglia, come quella dei violeggianti, assume un indice “a 2 zeri”, 
definendo tale l’indice dove gli zeri assumono la posizione centrale e 
destra. 
 
Registri flautati intensi 8’ e registri flautati 4’: 1,1,0 
I flauti di diverso taglio danti il suono fondamentale e quello all’ottava, 
nonostante possano venire ben integrati assumono una minore 
necessità all’integrazione in quanto registri solisti, tale che Ips=1; pur 
essendo intensi il loro peso utilitaristico nell'ambito plurale è minimo, 
tale che Ip=0. 
 
Mutazioni acute (da 2,2/3’) e misture: 1,0,1 
Tale famiglia, comprendente la prima mutazione acuta a partire dal 
flauto 2,2/3’, abbisogna in grado massimo di venire integrata (il solo 
nazardo 2,2/3’ o la sola terza 1,3/5’ infatti non sono praticamente 
utilizzabili) e di per se non è configurata quale solista (lo è se 
integrata), tale che Ips=0, godendo altresì di spiccata incidenza plurale, 
Ip=1. 
 
Mutazioni gravi (fino a 3,1/5’): 1,0,1 
Come per le mutazioni acute. 
La famiglia generica di mutazioni e misture assume un indice “a zero 
centrale”. 
 
Ance flebili 16’, 8’: 1,1,0 
La distinzione inerente alle ance, peraltro non facile a causa della 
varietà costruttiva, discrimina efficacemente se considera, ad esempio 
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in relazione alle ance corte quale il regale 8’ e la ranquette 16', il basso 
peso dinamico di incidenza nell’insieme, tale che Ip=0, similmente alla 
famiglia dei flautati intensi. 
Tale famiglia, come quella dei flautati intensi, assume un indice “a zero 
destra”. 
 
Ance non flebili 16’, 8’ e ance 4’, 2’: 1,1,1 
Viceversa le altre ance, comprendenti naturalmente quelle di 4’ e 2’ a 
causa della loro altezza acustica maggiormente incisiva, apportano 
un’incidenza maggiore o massima (trombe en chamades) nell’insieme, 
tale che Ip=1. 
L’oboe assume l’uno o l’altro indice, soprattutto in relazione al suo 
posizionamento in cassa espressiva ed al relativo impiego in termini 
dinamici della cassa medesima: quindi flebile con cassa chiusa, non 
flebile con cassa aperta. 
 
Principali 16’, 8’, 4’: 1,1,1 
I principali, quale famiglia di taglio maschile fondamentale nell'ambito 
dei componenti registrativi, assumono idoneità integrativa massima, 
necessità integrativa passiva minima, configurazione solistica e utilità 
plurale massima. 
 
Plenum: 1,1,1 
Come per i principali. Si osservi infatti che il plenum, 
indipendentemente dalla sua formazione altamente arbitraria, non è 
una mera mistura ma un componente aggregato tra i più complessi ed 
al tempo stesso omogenei. 
Ance definite, principali e, per estensione, plenum, assumono un indice 
“a 0 zeri”, o “a 3 unità”. 
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Tutti: non classificabile dall’indice1. 
 
La considerazione inerente all’oboe 8’ e relativa alla collocazione 
organaria in cassa espressiva, funzionalmente al suo impiego dinamico, 
è estensibile a tutti i registri al fine della collocazione efficace in cassa 
espressiva nel momento della loro costruzione; in tal modo l’indice è 
mutevole a seconda della minore o maggiore incidenza dinamica 
effettuata artificialmente tramite l’apertura e la chiusura della cassa 
espressiva. 
Il modello esposto consente il calcolo quantitativo dell’indice, oltre che 
per componenti registrativi singoli, semplici e multipli, anche per 
componenti aggregati secondo la seguente regola: 
i componenti aggregati sono misurabili dal confronto addizionale (+) dei 
differenti indici individuali prevalendo 1 su 0: viene quindi assunto 
l’indice con la presenza quantitativamente maggiore di 1. 
Esemplificando: 
Cornetto III: 1,0,1 + Principale 8’: 1,1,1 = 1,1,1 
 
Altresì è possibile calcolare l’indice relativamente alle sovrapposizioni, 
ossia nel caso di registrazioni distributive, secondo la seguente regola: 
la sovrapposizione (-), non determina confronto, quindi indifferenza 
dell’indice registrativo che rimane inalterato nell'ambito della 
distribuzione, in quanto i piani della sovrapposizione restano distinti. 
Esemplificando: 
Voix humaine 8': 1,1,0 - Principale 8’: 1,1,1 = 1,1,0 - 1,1,1 
Le sovrapposizioni non comportano alcun confronto poiché per 
definizione il componente aggregato non implica sovrapposizione. 
Il sistema terminologico si arricchisce delle seguenti definizioni: 
                                                          
1 Cfr. Parte II, cap. II, par. II.1.5. 
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Confronto: valore assunto dall’indice in relazione al componente 
aggregato. 
Indifferenza: valore assunto dall’indice in relazione alla sovrapposizione. 
 
COMPONENTE    INDICE  QUALIFICAZIONE 
I    Oscillanti    0,0,0   a 3 zeri 
II   Violeggianti/flautati tenui  1,0,0   a 2 zeri 
III  Mutazioni/misture   1,0,1   a 1 zero centrale 
IV   Flautati intensi/ance flebili 1,1,0   a 1 zero destra 
V    Ance/principali/plenum  1,1,1   a 0 zeri (3 unità) 
 
Figura 6, valori dell’indice registrativo per famiglie 
 
Il modello è utilizzabile per studi di disposizione fonica organistica. 
Si osservi infatti che il sistema binario è informativo circa la collocazione 
dello zero. 
A parte il caso degli estremi “a 3 zeri” e “a 0 zeri”, i tre componenti 
centrali mostrano che la collocazione dello zero avviene al centro e a 
destra e al centro o a destra. 
Non esistono quindi altri possibili indici al di fuori di quelli dati secondo 
le definizioni conformi (data altresì la possibilità di transito). 
La collocazione di un valore dell’indice origina quindi l’informazione 
definita funzionalmente al tipo di componente. 
Lo zero non assume portata negativa ma discriminatoria: infatti un 
registro oscillante non è impiegato se non in un ristretto numero di casi 
normalmente inerenti a situazioni ad effetto espressivo e tenue. 
Peraltro la collocazione centrale dello zero informa sulla configurazione 
non solistica del registro, mentre quella a destra concerne la lieve 
intensità dinamica costruttiva del registro. 
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Inoltre, escludendo gli oscillanti, la cifra uno è prevalente, nella misura 
doppia rispetto allo zero (8 unità e 4 zeri; considerando gli oscillanti 8 
unità e 7 zeri). 
Escludendo poi la famiglia “a 0 zeri” e quella “a 3 zeri”, le famiglie 
centrali presentano 5 unità contro 4 zeri, dove gli zeri assumono la 
collocazione inerente alla menzionata qualità non solistica ed alla qualità 
dinamica tenue. 
Infine il componente a 3 unità assume il significato di registro solista e 
con un profilo dinamico incisivo o forte. 
Si ribadisce che il modello dell’indice registrativo considera in ugual 
modo, con una modalità non disequazionale di tipo maggiore/minore, i 
comportamenti dei registri quali punti di minimo e di massimo. 
Tale statistica informativa prescindente da una mera valutazione 
estetica ordinaria - ma non escludendola - è applicabile nel caso pratico, 
interessante l’organaria, di costruzione di un organo circa il momento 
fondamentale della determinazione di una possibile disposizione fonica 
distribuibile tra un determinato numero di manuali e pedale. 
Poiché il modello dell’indice registrativo si basa sull’interazione quale 
comportamento minimizzante e massimizzante, allora una sua 
ragionevole applicazione conduce ad un’intelligenza ottimale delle 
possibilità offerte da varie ipotesi di disposizione fonica. 
Ciò è evidente soprattutto nei frequenti casi in cui è necessario 
amministrare fondi economici che impongono la costruzione di un 
organo di dimensioni non grandi, pur dovendo, spesso altrimenti 
sacrificando, realizzare una disposizione con un ampio spettro timbrico-
sonoro efficacemente distribuito e collocato. 
Un’altra discriminazione decisionale inerisce alla costruzione della cassa 
espressiva, tale che in caso di mancata costruzione non è utile porre 
registri il cui impiego è ottimale solo tramite la cassa espressiva, che 
contribuisce peraltro alla variazione dell’indice che permette in tal modo 
una corretta e minuziosa misurazione (la voce celeste 8’, ad esempio, 
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incontra la sua collocazione ottimale solo in cassa espressiva, l’oboe 8’ 
assume un arricchimento interattivo se collocato in cassa espressiva). 
In questa sede si asserisce la limitazione - definibile eminentemente 
gerarchica - di quelle disposizioni concentranti, anche attraverso le 
unioni, la maggioranza dei registri, a prescindere dalla loro qualità 
costruttiva ed intonatoria, in un unico manuale. 
Ciò determina una concentrazione (per cui il pedale è difficilmente 
indipendente poiché costosa la realizzazione di canne in 16’ e perciò 
“nutrito” con le unioni dai manuali) che inficia le qualità singolari e le 
singolarità nell'ambito delle qualità plurali dei componenti registrativi 
dell’organo. 
L’organo infatti è costituito sui propri componenti registrativi e sul modo 
in cui gli stessi siano originariamente distribuiti e successivamente 
impiegati per la produzione del suono organistico: la concezione della 
disposizione fonica organistica è perciò di capitale importanza genetica. 
 
Si consideri l’esempio, riscontrabile frequentemente, di un organo con 
nove registri reali a due manuali e pedale con la seguente disposizione: 
 
II (organo positivo senza cassa espressiva) 
bordone 8', flauto 4’, nazardo 2,2/3’, terza 1,3/5’ 
I (grand’organo) 
flauto 8', principale 4’, ottava 2’, tromba 8’ 
Pedale 
subbasso 16’, bordone 8' (dal II). 
 
Si analizzano dapprima gli indici per il secondo manuale. 
bordone 8' 1,0,0 
flauto 4’ 1,1,0  
nazardo 2,2/3’ 1,0,1  
terza 1,3/5’ 1,0,1 
 83
L’informazione ricavabile immediatamente riguarda la presenza di due 
indici uguali (1,0,1) entrambi non solisti. 
La configurazione non solista è estensibile anche all’indice 1,0,0 che è 
insieme a quello 1,1,0 a lieve intensità dinamica. 
Il primo manuale presenta i seguenti indici: 
flauto 8' 1,1,0 (oppure 1,0,0) 
principale 4’ 1,1,1 
ottava 2’ 1,0,1 
tromba 8’ 1,1,1 
L’informazione originata inerisce alla presenza di due, o tre, registri 
solisti: da ciò segue empiricamente che, qualora si opti per una 
conformazione solistica del flauto 8', questo dovrà essere 
conformemente costruito. 
Inoltre, lo stesso indice del flauto 8' è l’unico ad esprimere lieve 
intensità dinamica. 
Pedale: 
subbasso 16’ 1,0,0 
bordone 8' 1,0,0 
Il pedale presenta, come di consueto, la metà dei registri in relazione al 
manuale, compensabile, a scapito dell’indipendenza dello stesso, 
tramite l’unione; in caso di unione con il secondo manuale si ha un 
effetto meramente ridondante poiché il bordone 8' è derivato proprio 
dal secondo manuale, perciò se ne può prescindere del tutto e 
sacrificare la sensazione apparente della quantità. 
L’indice del subbasso 16’ identifica un registro non solista ed 
estremamente tenue, a causa della lunghezza della canna di 16’ la cui 
emissione, peraltro, non è pronta. 
L’applicazione del modello deve indicare se, a parità di quantità di 
registri, quindi di costi, possa essere ottimizzabile la menzionata ed 
usuale disposizione fonica. 
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Si procede distintamente per manuali costruendo una matrice1 degli 
indici. 
La disposizione verticale delle colonne (leggibile dall’alto verso il basso) 
degli indici del II manuale è: 
1 1 1 1 
0 1 0 0 
0 0 1 1 
 
Innanzitutto, che su quattro indici gli ultimi due siano identici e 
corrispondenti alla medesima tipologia registrativa - mutazioni - è 
ridondante: conviene optare o per un altro registro o per un diverso 
indice. 
È evidente la mancanza di un registro “a tre unità”, tale che un indice 
1,0,1 venga sostituito con 1,1,1. 
Ma ciò implica la scelta di un registro corrispondente all’indice 1,1,1 con 
una determinata altezza acustica da inserire nella disposizione del II 
manuale. 
Si deve inoltre scegliere quale registro ad indice 1,0,1 eliminare; in tal 
caso essendo la quinta del nazardo 2,2/3’ prioritaria in un assetto 
piramidale fonico integrante il cornetto, si elimina la terza 1,1/5’. 
I tre registri sono di taglio femminile, perciò almeno il nuovo registro 
con indice 1,1,1 dovrà essere di taglio principale o ad ancia. 
Nel caso si preferisca l’ancia, si può sceglierne una particolarmente 
incidente quale un cromorno 8’. 
Nel caso si scelga un registro di taglio principale le implicazioni ulteriori 
sono più complesse ed inerenti ad una ristrutturazione della 
disposizione fonica inerente contemporaneamente ai due manuali. 
Tale seconda possibilità è analizzata in seguito. 
                                                          
1 La rappresentazione matriciale è meramente grafica, evidenziando direttamente le 
tipologie registrative e prescindendo, con la presente ricerca, da un’ulteriore 
valutazione matematica inerente all’algebra lineare. 
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La nuova disposizione è: 
bordone 8', flauto 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’, la cui matrice è: 
1 1 1 1 
0 1 0 1 
0 0 1 1 
 
La disposizione orizzontale delle righe (leggibile sia da sinistra che da 
destra) indica che la riga centrale e l’ultima riga presentano 
equilibratamente 2 zeri e 2 unità: quindi due registri, bordone 8' e 
nazardo 2,2/3', non sono solisti (o il loro impiego solista è minore) e 
due lo sono; due hanno una lieve incidenza nell’insieme (bordone 8' e 
flauto 4’) e due una maggiore. 
Inoltre, si acquisisce una qualità timbrica molto efficace a causa della 
conformazione del cromorno e della sua flessibilità utilizzatoria, in ogni 
caso maggiore qualora fosse stata prevista la cassa espressiva. 
La disposizione matriciale degli indici del I manuale è: 
1 1 1 1 
1 1 0 1 
0 1 1 1 
 
Poiché già il II manuale è basato su quattro differenti indici, e non 
ritenendo opportuno introdurre un indice 0,0,0, allora il primo manuale 
ha già una buona distribuzione con la presenza (seconda riga) di ben tre 
registri solistici e di altrettanti con forte utilità plurale (ultima riga). 
Considerando inoltre che il II manuale dispone già di un indice 1,0,0 
allora, dato l’esiguo numero di registri, non conviene optare per tal 
indice, al più si può optare per un ulteriore indice 1,1,0 - eliminando 
1,0,1 - che produrrebbe quattro registri solisti, due con incidenza 
minore e due con incidenza maggiore. 
Ciò è una mera scelta di valore poiché implica la rinuncia di un registro 
ad altezza acuta (essendone presente soltanto uno al II manuale e per 
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giunta relativamente grave, dante la dodicesima del suono 
fondamentale) al fine di ottenere una disposizione basata interamente 
sui registri fondamentali (tipica di certe disposizioni romantiche 
francesi). 
Una possibilità sostitutiva, utile nell'ambito generale osservato, 
concerne proprio l’ancia della tromba 8’ che può venire sostituita da 
un’ancia dolce di 16’, quale il clarinetto 16’, al fine di strutturare il I 
manuale sulla base dell’ottava inferiore riducendo anche l’intensità al 
fine di un riequilibrio fonico con il II manuale. 
La matrice vede mutare quindi la quarta colonna e l’ultima riga, tale 
che: 
1 1 1 1 
1 1 0 1 
0 1 1 0 
 
Confrontando con la matrice del II manuale: 
1 1 1 1 
0 1 0 1 
0 0 1 1 
 
L’unica differenza sta nella riga centrale, disponendo il I manuale di un 
ulteriore registro solista. 
I manuali, fermo restando la possibilità generale di unione, sono in tal 
modo equilibrati, sulla seguente disposizione fonica: 
II: bordone 8', flauto 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’, 
I: flauto 8', principale 4’, ottava 2’, clarinetto 16’. 
Il maggior costo della realizzazione del registro 16’ è compensabile con 
la collocazione derivata dello stesso al pedale al posto del subbasso 16’ 
a cui segue la collocazione di un principale 8’ , tale che la matrice 
originaria del pedale 
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  1   (1) 1 
0 (0) 
0 (0) 
 
viene sostituita con la migliore (due registri solisti contro due non 
solisti, di cui quello reale - il principale 8’ - a forte incidenza plurale): 
(1) 1 
(1) 1 
(0) 1 
 
La disposizione fonica raggiunta è: 
II: bordone 8', flauto 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’ 
I: flauto 8', principale 4’, ottava 2’, clarinetto 16’ 
Ped.: clarinetto 16’, principale 8’. 
 
Tale disposizione realizzata con l’applicazione del modello e delle 
relative valutazioni timbriche - inerenti alle conoscenze, acquisite ed 
impiegate, dell’organaria - è assumibile quale base idonea ad essere 
ulteriormente analizzata ed eventualmente variata. 
È evidente che nessuna disposizione fonica possa assurgere, soprattutto 
per le condizioni acustiche del luogo, al rango di perfezione; un organo 
è in particolare valutato a causa dell’intonazione sonora conforme allo 
spazio acustico di collocazione. 
La scelta ipotizzata precedentemente di inserire un registro principale al 
II manuale può comportare uno scambio tra i due manuali. 
Dato il cromorno 8’ e il legame, causante un registro solistico multiplo, 
tra bordone 8' e nazardo 2,2/3', allora si può inserire il principale 4’ al II 
manuale al posto del flauto 4’ e viceversa, tale che: 
                                                          
1 Il valore del registro derivato viene espresso tra parentesi. 
I registri derivati, non reali, sono quelli ottenuti per prolungamento da un registro 
reale aggiungendo la serie decrescente di canne finali mancanti per la realizzazione 
della fila superiore acuta, cfr. MORETTI, op. cit., p. 286, 287. 
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II: bordone 8', principale 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’ 
I: flauto 8', flauto 4’, ottava 2’, clarinetto 16’ 
Ped.: clarinetto 16’, principale 8’. 
Questa misura equilibra, al fine di un’ulteriore indipendenza fonica, le 
dinamiche individuali dei manuali distintamente considerati, a 
prescindere dalla sempre possibile unione tra manuali. 
Le matrici muterebbero conseguentemente. 
II manuale: 
1 1 1 1 
0 1 0 1 
0 1 1 1 
 
I manuale: 
 
1 1 1 1 
1 1 0 1 
0 0 1 0 
 
Il II manuale acquisisce un registro fondamentale per il proprio 
equilibrio d’intensità fonica, il I manuale vede ridotta l’incidenza a causa 
di un componente flautato, il flauto 4’, della medesima specie data dal 
registro fondamentale, il flauto 8'. 
A parità di indice 1,1,0 è possibile lasciare la disposizione invariata 
oppure optare, a parità di altezza acustica, per un registro della famiglia 
dei violeggianti, finora assente, quale è la fugara 4’, la cui incidenza è 
tra l’altro maggiore di quella propria di un timbro flautato. 
Oppure è possibile, a parità sempre di altezza acustica, introdurre un 
registro con indice 1,1,1 il cui timbro è misto fra quello di un principale 
e quello di un violeggiante, il diapason 4’; conseguentemente muta la 
matrice del I manuale: 
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1 1 1 1 
1 1 0 1 
0 1 1 0 
 
che assume gli stessi pesi, invertendo la seconda riga con l’ultima, di 
quella del II manuale. 
Una possibile decisione, a questo punto, sarebbe quella di rinforzare la 
fonica del pedale, mantenendo invariata la quantità dei registri, tale che 
si trasferisca il clarinetto 16’ del I manuale al II manuale (per 
preservare il manuale sulla base di 16’, particolarmente efficace qualora 
sia il II a causa della possibilità di unione al I) sacrificando il cromorno 
8’, con timbro simile, e si realizzi un contrabbasso 16’ unitamente al 
principale 8’. 
La disposizione fonica assume ora la seguente configurazione: 
 
II: bordone 8', principale 4’, nazardo 2,2/3’, clarinetto 16’ 
I: flauto 8', diapason 4’, ottava 2’  
Ped.: contrabbasso 16’, principale 8’, clarinetto 16’. 
Le matrici si riequilibrano. 
II manuale: 
1 1 1 1 
0 1 0 1 
0 1 1 0 
I manuale: 
1 1 1 
1 1 0 
0 1 1 
Pedale: 
1 1 (1) 
1 1 (1) 
1 1 (0) 
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Il II manuale rinuncia parzialmente ad un registro a forte incidenza 
plurale compensandosi con la base fonica rinnovata su 16’ ed 
equilibrandosi con il I manuale, che rinuncia ad un registro al fine della 
maggiore indipendenza del pedale. 
Riepilogando, il modello elaborato dell’indice registrativo è applicabile 
ad ogni studio empirico di organaria per l’ottimizzazione della 
disposizione fonica di un organo in costruzione, o per cui si preveda un 
intervento accrescitivo e/o migliorativo. 
Il modello presuppone ed integra quindi il patrimonio di conoscenze 
organologiche, sia teoriche che osservabili empiricamente. 
Si è dimostrato in tal modo che l’applicazione del modello, tramite la 
configurazione matriciale al fine di una migliore evidenza grafica, 
conduce alla concezione di disposizioni foniche ottimizzanti. 
 
La disposizione fonica ordinaria: 
 
II: bordone 8', flauto 4’, nazardo 2,2/3’, terza 1,3/5’ 
I: flauto 8', principale 4’, ottava 2’, tromba 8’ 
Ped.: subbasso 16’, bordone 8' (dal II), 
 
è stata ottimizzata almeno con le seguenti applicazioni, ognuna efficace 
secondo un individuale e distinto giudizio critico: 
 
II: bordone 8', flauto 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’ 
I: flauto 8', principale 4’, ottava 2’, clarinetto 16’ 
Ped.: clarinetto 16’, principale 8’. 
 
II: bordone 8', principale 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’ 
I: flauto 8', flauto 4’, ottava 2’, clarinetto 16’ 
Ped.: clarinetto 16’, principale 8’. 
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II: bordone 8', principale 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’ 
I: flauto 8', fugara 4’, ottava 2’, clarinetto 16’ 
Ped.: clarinetto 16’, principale 8’. 
 
II: bordone 8', principale 4’, nazardo 2,2/3’, cromorno 8’ 
I: flauto 8', diapason 4’, ottava 2’, clarinetto 16’ 
Ped.: clarinetto 16’, principale 8’. 
 
II: bordone 8', principale 4’, nazardo 2,2/3’, clarinetto 16’. 
I: flauto 8', diapason 4’, ottava 2’  
Ped.: contrabbasso 16’, principale 8’, clarinetto 16’. 
 
II.3. La registrazione organistica – ambito formale musicale 
 
II.3.1. Corrispondenza tra forma e registrazione 
L’itinerario delineato inizialmente, quale possibilità di pertinenza formale 
nell'ambito musicale, ha inequivocabilmente stabilito, sul congiunto di 
argomentazioni filosofico-estetiche, fenomenologiche, musicologiche, 
ermeneutiche e semiotico-linguistiche, che la forma si costituisce sul 
suono secondo il processo in cui lo stesso è formato. 
L’itinerario formativo dimostra che la validità dell’oggetto della presente 
ricerca è basata sull’intelligenza della definizione sonora nell'ambito 
della forma musicale in generale e della forma musicale organistica in 
particolare. 
Inoltre, il suono qualificato timbricamente viene in considerazione nel 
momento attuativo al fine della rappresentazione formale della 
composizione musicale, in tal modo percepibile (e fruibile). 
Ciò rende possibile l’instaurazione di una relazione, su cui si fonda la 
ricerca, tra forma musicale e corrispondente concezione ed attuazione 
sonora. 
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Si è indagato poi sulla specificità complessa del suono organistico 
costituente una relazione di produzione versus significazione sonora: il 
suono organistico è il prodotto della - essendo prodotto dalla - 
registrazione organistica. 
Inerendo l’elemento sonoro alla fattispecie costitutiva della forma 
musicale, e secondo le proprietà peculiari dell’attuazione sonora 
organistica, allora l’ultima parte della teoria della registrazione 
organistica, dopo la precedente messa in evidenza della natura del 
fenomeno registrativo, ha per compito la posizione definitiva della 
relazione tra forma e suono, ossia tra forma e registrazione. 
Si noti che tale relazione, assunta in termini di corrispondenza, è perciò, 
secondo quanto dimostrato, geneticamente presente sin dalla 
formazione compositiva, processuale (formante) e finale (formata), di 
un’individuabile e definibile opera musicale da attuarsi con la 
registrazione organistica. 
Altrimenti detto, la corrispondenza formale-registrativa organistica è 
originaria e costitutiva indipendentemente dalla realizzazione sonora 
empirica conseguente: forma organistica e registrazione organistica 
corrispondono; tuttavia codesta realizzazione sonora è imprescindibile 
nel momento dell’attuazione percepibile della forma cui, sin dall’origine, 
corrisponde intrinsecamente. 
Infatti, una qualsiasi opera musicale concepita formalmente è relativa, e 
conformemente trattata, al suono dato dello strumento in oggetto, 
secondo le peculiarità strumentali di produzione del proprio suono. 
Non nell’organo, tuttavia. 
Nonostante ciò, la validità della concezione sonoro-formale è 
incontrovertibile per qualsiasi strumento o voce, quindi anche per 
l’organo. 
La successiva attuazione sonora della forma organistica (compositiva o, 
diversamente, improvvisativa) deve porsi, nell’ambito peculiare 
registrativo, di per se arbitrario, conformemente alla materia sonora 
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formantesi nella forma musicale in oggetto ed in essa concepita, tale da 
instaurare una corrispondenza finale con quella iniziale identificante il 
processo formativo del suono organistico. 
In che modo ciò è possibile, considerando la determinazione originaria e 
costitutiva del suono con la forma, quando il suono dell’organo è, per 
definizione, non dato né predeterminato, ma determinabile, secondo la 
definizione - arbitraria - di registrazione organistica? 
 
II.3.2. Proposizioni di corrispondenza 
Il fine teorico, oltre alle rinnovate definizioni organologiche esposte, è la 
posizione di un insieme di proposizioni e corollari aventi natura 
determinativa e definitoria, nel seguente ordine. 
 
Proposizione I 
Ad una determinata forma compositiva corrisponde strettamente una 
registrazione determinata. 
Codesto enunciato provocherà la portata definitoria dei seguenti. 
Il riferimento è ad una forma compositiva qualificata come determinata, 
quindi individuabile nell’ambito delle possibili forme musicali. 
La corrispondenza contraddistingue la conformità, causale e finale, tra 
suono e forma. 
La registrazione, quindi il suono organistico, viene determinata per 
poter essere definibile, a causa delle caratteristiche complessive della 
forma compositiva, a posteriori in modo conforme alla causa previa. 
L’avverbio “strettamente” impiegato distingue la qualità della 
corrispondenza che, a parità di registrazione determinata, è 
identicamente conforme. 
La corrispondenza è quindi determinata in maniera forte. 
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Proposizione Ib 
Ad una determinata forma compositiva corrisponde non strettamente 
una registrazione determinata. 
Come sopra, con la discriminazione che l’avverbio “non strettamente” 
impiegato distingue la qualità della corrispondenza, che a parità di 
registrazione determinata, è similmente conforme. 
La corrispondenza è quindi determinata in maniera debole. 
 
Corollario I 
Ad una determinata forma compositiva corrisponde strettamente una 
qualsiasi sovrapposizione di una registrazione determinata 
strettamente. 
 
Corollario II 
Ad una determinata forma compositiva corrisponde non strettamente 
una qualsiasi sovrapposizione di una registrazione determinata non 
strettamente. 
 
Corollario III 
Qualsiasi sovrapposizione di una registrazione determinata strettamente 
con una determinata non strettamente e viceversa è una registrazione 
determinata non strettamente. 
 
Corollario IV 
Qualsiasi sovrapposizione di una registrazione determinata è una 
registrazione determinata. 
I corollari I e II altro non sono che l’espressione delle proposizioni I e Ib 
applicate al caso di registrazione distributiva o sovrapposizione. 
Il corollario III assume la prevalenza della qualità non stretta in caso di 
sovrapposizione fra due registrazioni determinate, di cui una 
strettamente e l’altra non strettamente. 
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Infatti, data la distinzione dei piani della sovrapposizione, si avrà la 
distinzione della qualità, stretta e non stretta, che, conformando 
globalmente la registrazione distributiva alla forma, ne determina la non 
strettezza globale a causa della sua presenza che, resa distinta, non 
può essere assimilata né incorporata in una configurazione stretta. 
Considerando la qualità non gerarchica della registrazione organistica, 
cui l’indice registrativo apporta un contributo fondamentale nel 
momento del concepimento di una disposizione fonica, allora la 
modalità forte non prevale su quella debole della corrispondenza. 
Né si vuole asserire il contrario, ossia che il debole prevalga sul forte, 
implicando comunque una valutazione gerarchica rovesciata: il fatto è 
relativo solamente alla definizione, distinta e distinguibile, della 
corrispondenza debole. 
Trovando tale corrispondenza uguale spazio, non maggiore né minore, 
nella modalità registrativa distributiva, ed essendo inerente ad una 
connotazione definitoria appena inferiore (non stretta in luogo di 
stretta), allora, al fine di contraddistinguere questo fenomeno, si sceglie 
la terminologia concernente la debolezza poiché questa condiziona, pur 
non pregiudicandola, la qualità forte della corrispondenza, pur presente. 
Il corollario IV enuncia peraltro, seppur ridondante, il mantenimento 
terminologico qualora i piani della sovrapposizione siano ugualmente 
determinati (forte-forte, debole-debole). 
 
Proposizione II 
Ad una determinata forma compositiva corrisponde una registrazione 
indeterminata. 
Anche qui il riferimento è relativo ad una forma compositiva qualificata 
come determinata, quindi individuabile nell’ambito delle possibili forme 
musicali, dove la corrispondenza contraddistingue la conformità. 
La registrazione è, al contrario, non determinata per poter essere 
definibile a posteriori, a causa delle caratteristiche complessive della 
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forma compositiva, in modo molteplicitamente conforme alla causa 
previa. 
La corrispondenza è conforme in modo molteplice. 
L’indeterminatezza della registrazione non significa quindi impossibilità 
registrativa bensì molteplicità di possibilità, pur tuttavia conformi1. 
 
Corollario V 
Qualsiasi sovrapposizione di una registrazione determinata con una 
indeterminata e viceversa è una registrazione indeterminata. 
Similmente al corollario III, la distinguibilità paritaria contraddistingue 
la terminologia della sovrapposizione che è indeterminata, pur essendo 
la parte determinata ugualmente distinguibile e preservando la qualità 
non gerarchica cui la registrazione è informata. 
 
Corollario VI 
Qualsiasi sovrapposizione di una registrazione indeterminata è una 
registrazione indeterminata. 
Come per il corollario IV (qui non ridondante). 
 
Le proposizioni I, Ib e II con i relativi corollari si riferiscono ad ogni 
forma musicale in quanto opera musicale composta: secondo tale 
accezione, oltre alla naturale possibilità formale identificativa, si è 
impiegato l’attributo “determinata”. 
Il sistema organistico si arricchisce quindi dei seguenti termini: 
Corrispondenza: relazione determinata o indeterminata tra forma e 
registrazione. 
Corrispondenza stretta: relazione forte tra forma e registrazione 
determinata. 
                                                          
1 Tale il caso dell’opera organistica bachiana la cui concezione esprime il sommo 
trattamento delle qualità organistiche molteplicitamente - con criteri storico-
musicologici oltre che estetico-musicali - realizzabili. 
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Corrispondenza non stretta: relazione debole tra forma e registrazione 
determinata. 
Surroga: sostituibilità registrativa determinante una corrispondenza non 
stretta in luogo di una stretta. 
Corrispondenza della sovrapposizione: relazione tra forma e 
registrazione distributiva. 
 
Specularmente si pone l’ipotesi in cui tale forma possa non essere 
determinata, quindi “indeterminata”: l’accezione impiegata non si 
riferisce all’impossibilità identificatoria, ma all’indeterminazione formale 
concernente la composizione (e giustificante, peraltro, l’estensione ad 
ogni possibile forma, quando questa sia determinata in quanto, 
appunto, composta). 
Si instaura quindi una discriminazione interpretabile come segue: 
alla determinazione formale musicale si riferisce, identificandola, la 
composizione; alla indeterminazione formale si riferisce, altresì 
identificandola, l’improvvisazione, tale che: 
 
Proposizione III 
Ad un’indeterminata forma compositiva corrisponde una registrazione 
indeterminata. 
 
Proposizione IV 
Ad un’indeterminata forma compositiva corrisponde strettamente una 
registrazione determinata. 
 
L’indeterminazione formale non ha la valenza significativa di stabilire 
l’impossibilità di attribuzione degli elementi costitutivi una forma 
nell’atto, esclusivamente empirico ed estemporaneo, di improvvisare. 
L’improvvisazione si contraddistingue per il fatto che l’interprete 
coincida con il compositore nel momento di attuazione sonora. 
 98
La citata indeterminazione formale assume valenza, economicamente al 
sistema proposizionale, di astrazione metodologica, già associante alla 
forma musicale determinata il rango di composizione - identificante 
un’opera - ed associante invece alla forma musicale indeterminata il 
rango di improvvisazione. 
Quindi anche l’improvvisazione è formatività musicale. 
L’analitica della forma musicale dell’improvvisazione organistica è 
pertanto, con la presente ricerca, delineata nel suo approccio 
metodologico, ma non è ora sviluppabile perché estranea alle finalità 
ricercate. 
L’identificazione dell’improvvisazione, qualificata come organistica, è 
non di meno, esplicitata con le precedenti proposizioni. 
Di quale improvvisazione si argomenta? 
La proposizione III si riferisce alla diffusa definizione di improvvisazione 
organistica su tema dato cui corrisponde necessariamente una 
registrazione nel senso molteplice delle possibilità che si sviluppano e 
definiscono durante il processo improvvisativo, simile ad un qualsiasi 
processo di formazione musicale in divenire nel momento meramente 
attuativo. 
In questo ambito rientra anche l’improvvisazione organistica liturgica, la 
cui matrice formale è provocata dall’azione rituale. 
La proposizione IV si riferisce, diversamente, ad una concezione 
innovativa di improvvisazione organistica dove, nel momento 
estemporaneo attuativo, la registrazione determina la forma, altrimenti 
assunta come indeterminata. 
Il complesso procedimento analitico, ora non perseguibile, assume 
quindi che una corrispondenza non soltanto determinata, ma 
determinata anche strettamente, quindi forte, si conformi alla 
formazione dell’improvvisazione durante il suo processo, tale che un 
determinato suono determini la forma a cui corrisponde strettamente, e 
viceversa. 
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II.3.3. Proposizioni generali di configurazione 
Stabilite le proposizioni che assicurano la relazione tra forma musicale 
organistica e concezione attuativa sonora, tramite la registrazione 
organistica conforme al processo formale sonoro costitutivo, la teoria 
delineata si avvia a trovare il proprio perfezionamento con la successiva 
applicazione analitica. 
Ciò che ulteriormente risulta aperto e non definito è, dopo la 
corrispondenza, la modalità in cui il suono organistico è assunto e 
trattato nella corrispondente forma: si pone quindi l’ultimo elemento 
teorico inerente alla configurazione solistica o non solistica, al di là delle 
peculiarità intrinseche di ogni componente registrativo. 
La teoria esposta ha fondato finora tre punti capitali tra forma e 
registrazione organistica: 
 
- la produzione versus significazione sonora, 
- l’interazione, 
- la corrispondenza, 
l’ultimo fondamento da definire è: 
- la configurazione formale-registrativa. 
Si danno immediatamente, al fine della mera evidenza del 
completamento formale, le relative proposizioni. 
 
Proposizione generale I: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità solistica del componente singolo o del componente aggregato 
di qualsivoglia grandezza o una loro sovrapposizione, allora la 
corrispondenza configurata è biunivoca. 
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Proposizione generale II: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità non solistica del componente singolo o del componente 
aggregato di qualsivoglia grandezza o una loro sovrapposizione, allora 
la corrispondenza configurata è biunivoca. 
 
I menzionati enunciati finali comprendono la relazione dell’intero 
sistema compositivo e registrativo organistico, tale che: 
Configurazione: modalità di assunzione sonora nella corrispondenza. 
Ossia: 
Modalità di assunzione sonora: trattamento registrativo solistico o non 
solistico. 
Tali proposizioni determinano definitivamente il carattere di reciprocità 
funzionale della registrazione con la forma e viceversa1: 
Rz=f(F) 
La registrazione è funzione della forma musicale e viceversa. 
Tale risultato - definitivo - è peraltro conforme alla definizione data di 
forma costituita prima e attuata poi sul suono assunto nel suo processo 
formativo (Erpf)2, ed alla definizione data di registrazione nell’ambito di 
una semiotica musicale organistica dove interagiscono sostanze e forme 
relative ad una comune materia sonora (Hjelmslev)3. 
Poiché la teoria viene applicata al fine analitico, allora si opta, quale 
criterio metodologico, per l’esplicazione del risultato generale ottenuto 
con le due proposizioni generali soltanto alla fine dell’applicazione 
analitica al fine di rendere palese, empiricamente oltre che 
teoricamente, l’utilità e l’utilizzabilità della teoria della registrazione 
organistica quale risultato realizzato con la presente ricerca. 
                                                          
1 Con Rz per registrazione, f per funzione e F per forma musicale. 
2 Cfr. p. 35. 
3 Cfr. p. 62.  
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PARTE II 
 
APPLICAZIONE ANALITICA IN JEAN GUILLOU 
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Preambolo alla II parte 
L’applicazione analitica si riferisce al compositore Jean Guillou 
riguardando due sue opere organistiche: „Jeux d'orgue“ op. 34 
(composta nel 1978) e „Alice au pays de l'orgue“ op. 53 (composta nel 
1995). 
Il procedimento analitico si basa sulla rilevazione delle proposizioni delle 
corrispondenze individuate nonché sull’interazione registrativa 
considerando altresì la produzione sonora e quantificando ogni volta il 
valore dell’indice registrativo in riferimento ai componenti registrativi in 
oggetto. 
Le asserzioni semiotiche, organologiche e formali integranti la teoria 
della registrazione organistica incontrano, in questa seconda parte, la 
loro applicazione quali strumenti metodologici eletti per una analisi 
musicale. 
Una analisi: infatti la metodologia qui scelta è del tutto coerente con la 
questione organistica, tale da definire una possibilità analitica basata 
sulla relazione tra forma e registrazione. 
Ciò non preclude la possibilità ad ogni altro possibile approccio analitico, 
come d'altronde la teoria ammette, pur affermando l’importanza 
fondamentale della relazione indagata, quale momento causale di ogni 
forma compositiva organistica. 
Le motivazioni sulla scelta dell’unico compositore citato e di due sue 
opere sono le seguenti: 
- Jean Guillou1 è organista, organologo e compositore di riconosciuto 
prestigio, interessante globalmente la concezione organistica odierna, 
- finora è deficitario lo studio musicologico ed analitico - come per altri 
compositori ed organisti francesi, con la parziale eccezione di Olivier 
Messiaen - della sua opera musicale, 
                                                          
1 Per un’esposizione cronologica della vita in forma di intervista, cfr. ABBING, Jörg, 
Jean Guillou. Colloques, Sankt Augustin, Butz Verlag, 2006. 
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- data la sua produzione musicale ed organistica e, pertanto, le 
differenti opzioni metodologiche di analisi, allora le due opere scelte in 
questa sede si basano su di una particolare evidenza dell’aspetto 
registrativo la cui concezione è assunta in modo del tutto esplicito nello 
stesso processo di formazione compositiva1. 
L’analisi dimostrerà, infatti, quale applicazione della teoria elaborata, 
come la relazione formale con la registrazione assuma una delle 
corrispondenze enunciate - determinata, strettamente o non, o 
indeterminata - e secondo una configurazione - solistica o non - 
permanentemente reciproca, quindi biunivoca. 
L’analisi evidenzierà oltremodo che, con le due opere composte, il 
compositore abbia voluto dare un impulso nel senso della 
determinazione della corrispondenza tra forma e registrazione, 
coerentemente al suo sentimento personale che considera i registri 
quali personaggi musicali. 
Sostiene infatti Guillou che “le innumerevoli combinazioni timbriche 
altro non sono che l’espressione della ricchezza multipla che contiene la 
natura”, tale che “suonare un principale, un cornetto, un flauto o un 
bordone era, ed è ancora, dare accesso scenico a grandi personaggi la 
cui presenza si impone. Così, concepire un organo significa prendere 
coscienza del posto che ogni registro occuperà solo, come strumento 
degno della sua indipendenza ed ognuno degno di preponderanza”, ed 
infine, “solo la presenza di ciascun timbro può far si che lo strumento 
possa esistere”2. 
                                                          
1 Per un differente approccio analitico, cfr. HODANT, Jean-Philippe, Rhétorique et 
dramaturgie musicale dans l’œuvre de Jean Guillou, Paris, Sorbonne, 1993. 
2 Cfr. GUILLOU, Jean, L'Orgue souvenir et avenir, Paris, Buchet/Chastel, III éd. 1996, 
p. 9 e ss.: „les innombrables combinaisons de ses timbres ne sont que l'expression de 
la richesse multiple que la nature contient et de forces qu'elle propose“… „Ainsi, jouer 
un Principal, un Cornet, une Flûte, ou un Bourdon était-il, et est-il encore, donner 
accès sur scène à de grands „personnages“ dont la présence impose. Aussi bien, 
composer un orgue est-il prendre conscience de la place que chacun de ces jeux 
occupera seul, comme instrument digne de son indépendance et chacun digne de 
prépondérance.“ „Seule la présence de chacun de ses timbres peut faire que cet 
instrument existera“. (tr. it. propria). 
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All’obiezione secondo cui tali due opere sono necessariamente 
“registrative”, ossia basate sulla presentazione dei registri, tale da 
conformarsi forzosamente alla teoria elaborata, cui peraltro si pretende 
dare un valore globale applicativo, idoneo ad ogni epoca ed opera, 
assimilando quindi il patrimonio di conoscenze organologiche sviluppate, 
si risponde conseguentemente che: 
- ogni opera, quale forma musicale organistica, è in ogni caso concepita 
ed attuata sul suono prodotto dalla registrazione organistica, 
- le due opere analizzate - rientranti comunque nella definizione di 
forma musicale - presentano caratteri sonori esplicitati in maniera 
innovativa tale da conformarsi a fortiori alla pur originale teoria 
elaborata. 
La procedura analitica dell’opera „Jeux d'orgue“ è informata ad una 
rilevazione poggiantesi sulla mera graduazione delle parti minime 
costitutive: ciò si giustifica sia per la sua qualità di precedente storico, 
essendo la prima opera del compositore ad essere esplicitamente 
concepita in tale maniera, sia a causa della sua brevità e concisione (un 
approccio di ordine superiore alla particolarità elementare implicherebbe 
dispersione e probabili omissioni di rilevazione). 
Al contrario, l’opera “Alice au pays de l’Orgue” è analizzata sulla base 
della rilevazione di determinate situazioni formali relative, di volta in 
volta, a situazioni registrative individuabili e discriminanti la procedura 
analitica. 
Ciò si giustifica a causa delle eccezionali dimensioni dell’opera, 
comprendente anche la ripetizione formale di sezioni, e della sua 
collocazione temporale avanzata nella produzione del compositore, tale 
che una mera gradualità analitica risulterebbe ridondante. 
L’analisi assumerà ad oggetto dapprima il trattamento di singoli registri, 
poi di aggregati significativi di modeste dimensioni ed infine di maggiori  
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dimensioni sino alla comprensione del “Plenum” e del “Tutti” 
organistico. 
È altresì rilevabile che con le due opere considerate, o loro sezioni o 
episodi, esplicitamente con il titolo o altri espedienti letterari e 
implicitamente con la possibilità d’intelligenza di ulteriori riferimenti, si 
esprime un orientamento interpretativo, valido quindi per lo meno a 
titolo di suggestione, dettato dallo stesso compositore e pertanto 
oggetto di scrupolosa considerazione. 
A ciò si aggiunga che si incontrano puntualmente e dettagliatamente 
indicazioni utili al fine pratico della registrazione, le quali, pur non 
essendo mai tassative, sono peraltro orientative. 
Infine si evidenzierà come i risultati conseguiti analiticamente siano 
conformi all’applicazione originata teoricamente, consentendo 
l’intelligenza globale ed unitaria della relazione tra forma e 
registrazione. 
Preliminarmente non è inopportuna una mera descrizione dei registri 
organistici così come lo stesso compositore li concepisce ed espone1, 
evitando peraltro una pedissequa elencazione degli stessi.  
“Si possono distinguere due famiglie di registri che differiscono 
costituzionalmente, la prima essendo costituita da canne con 
imboccatura di flauto, denominata famiglia dei registri di fondo, la 
seconda dotata, all’interno della canna, di una linguetta e denominata 
famiglia dei registri ad ancia”2. 
Tale definizione considera la distinzione e classificazione inerente alla 
funzionalità registrativa, usualmente ripartibile tra registri di fondo e 
registri ad ancia, basantesi su un criterio distintivo meramente timbrico 
poiché comprendente al suo interno elementi classificatori eterogenei. 
                                                          
1 Cfr. GUILLOU, op. cit. pp. 120-133. 
2 Cfr. GUILLOU, op. cit. p. 122. “On peut distinguer deux familles de jeux qui diffèrent 
dans leur principe, la première étant faite de tuyaux à embouchure de flûte, appelée 
famille des jeux de fonds, la seconde comportant, à l’intérieur du tuyau, une languette 
et appelée famille des jeux d’Anches”. (tr. it. propria). 
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Infatti, i cosiddetti fondi dell’organo sono almeno costituiti da tre gruppi 
differenti di registri: i principali, i flauti e i violeggianti, appartenenti a 
tre famiglie differenti, rispettivamente maschile, femminile e 
violeggiante tout court1. 
La denominazione di registri di fondo inerisce all’aspetto acustico del 
suono fondamentale e del suo immediato vicino, inferiore e superiore, 
quindi 16, 8 e 4 piedi. 
Registri acusticamente superiori, o non danti il suono reale, rientrano 
nella categoria delle mutazioni e misture frequentemente impiegate, 
anche congiuntamente con i registri ad ancia. 
Quindi i registri di fondo sono accomunati dal denominatore acustico e 
differiscono nell’aspetto timbrico. 
Peraltro i registri ad ancia, usualmente classificabili come categoria 
unitaria e separata, poggiano sul comune denominatore acustico, 
normalmente di 16’ (eccezionalmente di 32’), 8’ e 4’, (eccezionalmente 
di 2’), potendo comprendere anche mutazioni, di solito gravi (come 
5,1/3’) ed altresì sul medesimo denominatore timbrico, perciò 
costituenti una famiglia a se stante. 
Tale classificazione non comprende inoltre la famiglia, statisticamente 
residuale pur dotata di grande efficacia espressiva, dei registri oscillanti 
(Fiffaro 8’, Unda maris 8’, Voce celeste 8’, Flauto celeste 8’). 
Riprendendo la trattazione, il primo registro considerabile della famiglia 
dei fondi è il Principal (nell’organaria italiana Principale, in quella 
tedesca Principal, nell’inglese Diapason), particolarmente rilevante 
quale timbro basico dell’organo. 
La corrispondente canna a bocca e taglia larga unisce l’incisione 
dell’attacco alla ricchezza armonica provocante un suono fondamentale 
ampio e articolato, incarnante le qualità aeree del suono. 
                                                          
1 Cfr. MORETTI, op. cit., capitoli XXI-XXIV. 
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Per tale fattura anche le Mixtures (misture o ripieni, Mixtur) sono 
costruite con canne di principale e costituiscono la struttura piramidale 
del principale. 
Il principale può essere costituito, soprattutto nei Paesi latini, in 
particolare nella penisola iberica, anche da canne che si pongono a 
mezza strada tra il principale tout court e i timbri flautati (tipica è la 
denominazione negli organi ispano-portoghesi di Flautado). 
Peraltro lo stesso Diapason ha una struttura più stretta del principale e 
convergente verso le qualità timbriche dei violeggianti1. 
La Flûte (flauto, Flöte) è di taglio più largo del principale, ma la sua 
imboccatura è più stretta, producente una sonorità più dolce ed ampia, 
assumendo differenti forme, cilindriche, coniche o semiconiche. 
La Flûte-harmonique, altrimenti denominata Flûte octaviante o Flûte 
traversière, è uno dei registri maggiormente caratteristici dell’organaria 
francese, a partire da Cavaillé-Coll2, costituiti da un’altezza doppia o 
tripla della canna corrispondente alla nota musicale data. 
La struttura piramidale del flauto è costituita dal Cornet (cornetto, 
Kornett), comprendente almeno cinque file di 8’, 4’, 2,2/3’, 2’, 1,3/5’ e 
successivamente 1,1/3’, 1,1/7’ e 1’. 
Ogni fila ha un corrispondente registro autonomo tale da costituire la 
serie, relativa alle altezze acustiche, di flauto generico (8’ e 4’), nazardo 
(2,2/3’), quarta di nazardo o flautino (2’), terza (1,3/5’), larigot 
(1,1/3’), settima (1,1/7’) e piccolo (1’). 
Codesta concentrazione determina nel registro una corposità sonora, 
ricca di armonici, che rende privilegiata la configurazione solistica del 
                                                          
1 La trattazione esposta apre la considerazione della possibilità di “inclinazione 
timbrica” dei registri, gli uni tendenti agli altri, sino ad una vera e propria metamorfosi 
nelle varie regioni acustiche inerenti ad un medesimo timbro. 
È secondo tale principio metamorfico che il compositore realizza l’organo dell’Istituto 
Portoghese di Santo António in Roma, cfr. appendice II. 
2 Cfr. CAVAILLÉ-COLL, Aristide, Opere teoriche (ed. it. di Francesco Finotti), Vicenza, 
Esca, 1999. 
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cornetto, tanto che il compositore non esita a definirlo uno dei timbri 
più importanti dell’organo. 
Continuando nell’elencazione tipologica dei fondi si incontra la Gambe 
(gamba, Gambe): suono di taglio stretto idoneo per parti polifoniche, il 
cui attacco è mordente tale da avvicinarlo alle ance ed in particolare agli 
strumenti a corda. 
I suoi armonici acuti sono dispari ed abbastanza forti, per tal motivo è 
in ogni caso preferibile la costruzione del registro sulla base di 8’ e 16’. 
La gamba (o, soprattutto in Italia, viola da gamba o semplicemente 
viola) rende le armonie gravi più chiare procurando l’effetto di corde 
tese proprie degli archi. 
In questa classe si incontrano registri di chiara imitazione orchestrale 
quale il Violon e il Violoncelle. 
Infine ci sono i registri tappati, la cui caratteristica è quella di essere i 
più dolci dell’organo e di fondersi perfettamente con tutti gli altri timbri. 
Possono essere variabilmente ricchi di armonici acuti, a seconda che 
siano del tutto tappati o che abbiano una struttura a camino ad altezza 
e larghezza variabile. 
In base ai materiali ed alle modalità costruttive costituiscono il Bourdon 
(bordone, Gedeckt), il Cor de nuit (corno di notte, Nachthorn), la Flûte 
douce (flauto dolce, Blockflöte) e Quintaton (quintadena, Quintaton) in 
cui il suono fondamentale è particolarmente improntato sull’armonico di 
quinta. 
Tra la famiglia dei registri ad ancia vi sono quei registri che hanno un 
corpo sonoro, frequentemente conico, la cui lunghezza è proporzionale 
all’altezza del suono. 
È il caso della Trompette (tromba, Trompete) di 8 piedi il cui 
corrispondente di 16 e 4 piedi assume rispettivamente il nome di 
Bombarde e Clairon. 
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Questi sono i registri danti i suoni più incisivi dell’organo, per la loro 
intensità lirica ed espressiva, senza i quali lo strumento parrebbe 
inanimato. 
Peraltro il registro Hautbois (oboe, Oboe), a causa del suo timbro 
raffinato, può rapportarsi maggiormente all’antico aulos che non al 
moderno strumento orchestrale. 
Tale registro - si menziona l’impiego magistrale fattone da César Franck 
- è capace di esercitare ogni differente funzione espressiva, da solistica 
a meramente amalgamante con gli altri fondi ed ance. 
Il registro grave di 16 piedi, corrispondente all’oboe, assume il nome di 
Basson (fagotto, Fagott). 
Altre ance tipiche sono Cromorne (cromorno, Kromorne) e Clarinette 
(clarinetto, Klarinette), la cui canna cilindrica ha pressoché la stessa 
larghezza dal grave all’acuto e la lunghezza corrisponde alla metà del 
suono reale considerata. 
Il cromorne possiede una voce rauca e nasale, evocante un carattere 
antico, mentre il clarinetto apporta un timbro particolarmente 
romantico. 
Infine vi sono dei registri ad ancia dove la lunghezza del corpo sonoro 
non corrisponde all’altezza del suono, tale che il suono reale è occultato 
dai suoi armonici acuti; si tratta del Régale (regale, Regal), della 
Ranquette (ranquette, Ranket) e della Voix-humaine (da non 
confondere con la voce umana italiana né con la Vox humana di origine 
nordica). 
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CAPITOLO I 
 
“Jeux d’Orgue” op. 34 
 
I.1. “Jeux d’Orgue”1 
 
I.1.0. Sull’opera 
L’indicazione, voluta espressamente con il titolo, di “suoni dell’organo” 
ovvero registri, non è da considerarsi in modo pedissequamente 
letterale in relazione al suono versus timbro, ma assume rilevanza a 
proposito dell’interattività nell'ambito della forma compositiva. 
Nonostante il significato francese della parola “jeux” (jeu al singolare), 
riferita all’ambito musicale e riguardante il suono, o i suoni, ed altresì il 
termine tecnico di registro organistico, il carattere con cui gli stessi 
vengono trattati nella forma musicale rimanda all’altro significato 
letterale di “giochi” organistici, realizzati attraverso la continua e 
variabile interazione ad essi pertinente e peculiare che è quella 
musicale, quindi sonora basata sulla qualità timbrica. 
Il compositore scrive una sintetica introduzione utile per l’intelligibilità di 
quest’opera, la cui posizione cronologica consente di attribuirle il ruolo 
di primizia compositiva, quindi di precedente musicale. 
“Avendo con altre mie opere utilizzato forme perfino molto complesse e 
lungamente sviluppate, sono stato indotto nuovamente all’esigenza di 
forme semplici e brevi. 
Ho quindi intrapreso la composizione di una serie di brani, o quadri, 
musicalmente prossimi allo Schizzo e al Preludio, che raggrupperò in 
una sorta di quaderno… Inoltre alcuni fra questi brani sono di facile 
esecuzione. 
                                                          
1 Jean Guillou "Jeux d'Orgue" 
© Copyright 1984 by Universal Edition A.G., Wien/UE17476  
www.universaledition.com (con gentile concessione per la riproduzione degli esempi). 
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Come ci si potrà rendere conto dai loro titoli, tutti questi pezzi suscitano 
questo o quel suono (registro) dell’organo o un gruppo di timbri evocati 
dai loro rispettivi titoli speculando persino sulle sonorità dei loro nomi. 
Succede che la combinazione di questi nomi sia essa stessa una specie 
di registrazione del linguaggio. 
I registri sono spesso considerati isolatamente ed ispiranti il soggetto 
musicale. Con il titolo così determinato, si indica inoltre, che ciò che 
definisce questi brani è il loro carattere non soltanto strumentale ma, 
ammettendo il termine, registrale e che i timbri menzionati determinano 
ora un carattere rappresentante in qualche modo la definizione di ogni 
episodio”1. 
Secondo la riferita accezione, i “giochi” non sono nient’altro che le 
interazioni provocate dai registri organistici nel momento della 
definizione formale di ogni episodio. 
La forma assume, quindi, un trattamento della materia sonora relativo 
all’accezione del termine “jeux” e coincidente con il suo significato 
multiplo nella lingua francese di “suoni”, “registri” e “giochi”. 
L’introduzione scritta è rilevante ai fini dell’analisi considerando ogni 
seguente aspetto. 
- Formale: è asserito esplicitamente che la fondamentazione 
causale degli episodi è di natura formale, dovuta alla necessità di 
                                                          
1 Cfr. GUILLOU, op. cit., ultima pagina non numerata dell’introduzione. 
“Habitué par mes autres œuvres pour orgue à l’utilisation de formes parfois très 
complexes et longuement développées, je me sentis nouvellement requis par la 
préoccupation de formes simples et courtes. 
J’entrepris donc la composition d’une suite de pièces ou «tableaux» musicalement 
proches de l’Esquisse et du Prélude, que je regroupai en une sorte de «Bloc-notes»… 
En outre, il se trouve que certaines d’entre elles sont d’exécution facile. 
Comme on pourra s’en rendre compte par leurs titres, toutes ces œuvres suscitent tel 
ou tel jeu de l’orgue ou un groupe de timbres que ces titres évoquent en spéculant 
parfois sur la sonorité de leurs noms. Il arrive que la combinaison de ces noms soit en 
elle-même une sorte de registration de la langue. 
Les registres sont souvent pris isolément et inspirent le sujet. Par les titres ainsi 
donnés, on indique bien que ce qui définit ces œuvres est leur caractère non 
seulement instrumental mais, si l’on peut dire, «registral» et que les timbres à 
l’avance dénomés déterminent un caractère et seront en quelque sorte la définition de 
chaque pièce” (tr. it. propria). 
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considerare forme concise, tale che i singoli episodi sono 
riconducibili ai tipi dello schizzo1 e del preludio. 
- Processuale: il materiale di ogni episodio viene formato tramite la 
riconducibilità ai suoni organistici in maniera evocativa basata 
sulla tipologia timbrica degli stessi. 
- Distributivo: la concisione formale non impedisce, al contrario 
evidenzia, la ripartizione interna minuziosa e variata, in alcuni casi 
complessa, del materiale trattato. 
- Pedagogico: la tecnica di esecuzione richiesta è normalmente, 
almeno per alcuni episodi, facile; ciò caratterizza 
pedagogicamente tali episodi che permettono, con la necessità 
interpretativa, un approccio basilare alla registrazione. 
- Registrativo: viene definito esplicitamente che, speculando 
metaforicamente, gli episodi, tutti contraddistinti da un titolo 
caratteristico, poggiano sulla sonorità della nomenclatura propria 
del registro. 
- Linguistico: la precedente definizione registrativa è supportata 
dall’attribuzione del carattere linguistico della registrazione - 
inerente quindi ad un processo di significazione - riguardante la 
qualità evocatrice attuata con il nome del suono. 
- Organologico: a causa delle precedenti qualificazioni congiunte il 
carattere degli episodi non è solamente strumentale (e ciò è già 
sufficiente alla considerazione tipicamente solistica del registro, 
come tale considerato e concepito), ma “registrale”. Il 
compositore crea un neologismo per definire i rapporti dei e tra i 
registri con la registrazione, e di questa con la loro assunzione 
nella forma musicale. 
                                                          
1 Cfr. il precedente storico assolutamente rilevante, per pianoforte a pedali o organo, 
di SCHUMANN, Robert, Vier Skizzen, opus 58, München, Henle Verlag, 1986, n. 367; 
per un’analisi registrativa della forma “distribuita” nell’Opera organistica 
schumanniana, cfr. DI ROSA, Giampaolo, “A obra para órgão de Robert Schumann. 
Uma hipótese de leitura ao nível da (re)distribuição e da registação”, ESTUDOS 
Revista do CADC, NS n. 6, Coimbra, Julho 2006. 
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L’opera si costituisce, in maniera consequenziale, su sette episodi, 
mancanti di determinazione grafica del ritmo, ciascuno avente una 
propria indicazione letterale in guisa d’individuazione caratteriale: 
- Unda Celesta 
- Longs corps d’Anches 
- Hautbois d’amour 
- Sesquialtera, Quintaltera 
- Anches vocatives 
- Au Miroir des Flûtes 
- Tutti ostinati 
I “Jeux d’orgue” costituiscono, per le motivazioni summenzionate, 
un’opera, considerando la relativa semplicità e sinteticità, d’interesse 
fondamentale per principiare un’analisi finalizzata all’intelligibilità 
formale musicale tipicamente organistica. 
I sette brani sono stati eseguiti in prima mondiale dallo stesso 
compositore nel 1978 a Vienna e sono dedicati al Reverendo José 
Enrique Ayarra Jarne, Canonico ed organista della Cattedrale di Siviglia 
in Spagna. 
 
I.1.1. Unda celesta 
Il primo episodio è intitolato “Unda Celesta”, etimologia di origine latina 
significante letteralmente “onda celeste”. 
Oltre alla considerazione propria del termine evocante un’immagine 
eterea e suggestiva, la terminologia è altresì riferibile alla categoria dei 
registri oscillanti. 
S’incontrano indicazioni concernenti l’eleggibilità di un determinato o di 
differenti registri, ma poiché nella sezione considerata, nonostante il 
titolo, non vi è mai il riferimento ad un registro oscillante, si deve 
dedurre che la riferita denominazione funga solamente da parametro 
indicatore del carattere realizzabile con altri registri. Gli stessi vengono 
peraltro accuratamente proposti e, pur non essendo materialmente 
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appartenenti alla famiglia degli oscillanti, possono assumere, 
funzionalmente al loro trattamento compositivo, un carattere conforme 
a quello evocato con il titolo. 
“Unda Celesta” poggia sulla compartecipazione di tre differenti 
componenti registrativi inerenti a cinque registri. 
L’episodio è composto di venticinque battute ognuna delle quali, 
nonostante l’omissione indicativa, distribuita ritmicamente in 4/4. 
Il tempo esecutivo è indicato come “molto lento” con relativa 
indicazione metronomica (66 alla croma “environ”). 
Le prime tre battute aprono l’episodio con lunghi accordi espressi dal 
timbro legnoso del bordone di 8 piedi1 e con l’effetto, relativo al 
carattere espresso dal titolo, di oscillazione artificiale dovuta all’impiego 
del tremolo. 
Il primo accordo è vuoto, ossia è un’ottava giusta (o perfetta o pura, 
secondo la nomenclatura di altri contesti linguistico-musicali), con 
movimentazioni melodiche minimali nella parte superiore, estendentesi 
tra l’intervallo di seconda e di terza minore. 
Tra la prima e seconda battuta tale movimentazione melodica apre 
leggermente verso l’acuto con un allargamento intervallare (terza 
aumentata ascendente, sesta minore discendente, nona minore 
ascendente) e con l’alternanza, sin dalla prima battuta, di valori brevi 
(ottavi o crome) con valori più ampi (quarti o semiminime e 
semiminime puntate). 
 
                                                          
1 Ogniqualvolta venga introdotto un nuovo registro, la relativa nomenclatura tecnica è 
costituita dal nome in senso stretto del componente accompagnato dal numero di 
altezza acustica seguito dal termine di misura in “piedi”; ogni volta successiva che lo 
stesso è ripresentato, viene ripetuto solo il nome del registro seguito dal numero con 
un apostrofo sostitutivo del termine “piedi”, conformemente alla prassi terminologica. 
Inoltre si dà l’indicazione nominativa delle note dei tasti (manuali e pedale) secondo il 
relativo numero di posizionamento progressivo degli stessi (manuale do 1-do 61, 
pedale do 1-sol 32). 
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
1
Bourdon 8, trémolo

        
 
     
 
 

 
Figura 1, Unda celesta, battute 1-3 
 
Se le prime due battute mantengono un tessuto armonico spoglio, 
l’ultimo quarto della seconda battuta presenta il primo elemento 
accordale complesso e dissonante, caratterialmente molto cupo a causa 
della presenza sonora del bordone il cui timbro legnoso viene esaltato 
dal tremolo. 
L’accordo tenuto nella parte medio-acuta della tessitura comprende 
cinque suoni nella seguente successione intervallare: seconda minore, 
seconda minore, terza minore, seconda maggiore e con durata di cinque 
tempi, un quarto nella seconda battuta legato agli altri quattro nella 
terza. È integrato da un’entrata melodica superiore, nel primo tempo 
della terza battuta, contrappuntata nel secondo tempo alla seconda 
ottava inferiore e determinante quindi l’estensione, maggiormente 
dissonante e pregnante, dell’accordo. 
Il descritto accordo, con un fraseggio legatissimo, è seguito da uno 
simile - seconda minore, seconda minore, seconda aumentata, terza 
minore - sul quale, nel secondo ottavo del primo quarto della quarta 
battuta, entra il primo componente aggregato di tre differenti registri 
della famiglia dei flauti: flauto di 8 piedi, larigot di 1 piede e 1/3 e 
settima di 1 piede e 1/7, supportati anch’essi dal tremolo e presentati in 
un differente manuale. 
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Flûte 8, Larigot,
Septième, trémolo
(Bourdon 8, trémolo)


  
  
    


5



 
 
Figura 2, Unda celesta, battuta 4 
 
L’inciso trattato con questo componente, il cui carattere è sottilmente 
tagliente, non potrebbe avere una tale fisionomia se non fosse 
interpretato alla luce delle pause che, nell’ambito di appena una 
battuta, lo contornano. 
L’inciso comincia con una pausa di un ottavo, cui segue una nota 
ribattuta assai rapidamente, per la durata di un quarto puntato seguita 
da una pausa speculare alla prima, che introduce un serrato gruppo, 
anticipato da un’acciaccatura, di quintine in trentaduesimi, cui segue 
una pausa di un quarto corrispondente ad un relativo accordo del 
bordone nell’altro manuale. 
La posizione delle note, distribuite fra le pause, rafforza il carattere di 
questo congiunto sonoro che non può essere considerato neppure come 
una semifrase compiuta, bensì solamente come una fugace e 
frammentaria preliminare apparizione, contrastante con l’evanescenza 
introduttiva, costituente un inciso. 
Poiché il disegno accordale del bordone prosegue inalterato, similmente 
al principio, si possono considerare le prime quattro battute come 
esprimenti una frase compiuta. 
Di particolare importanza è il componente registrativo irrompente nello 
scenario armonico originario. 
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Innanzitutto l’amalgama è costituito da tre registri - danti il suono 
fondamentale, l’armonico in quinta ed in settima - appartenenti alla 
stessa famiglia del bordone del disegno originario, ma presenti con una 
caratterizzazione non solo diversa ma volutamente opposta e 
contrastante. 
Là il bordone assumeva timbricamente un attributo legnoso 
determinando la relativa sonorità cupa, in un contesto di suoni lunghi e 
di andamento grave funzionale ad un fraseggio pesante e legatissimo, 
qui i tre registri amalgamati hanno una qualificazione timbrica cristallina 
determinante una sonorità brillante e, indipendentemente dalla relativa 
regione acustica, fisiologicamente acuta. 

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





5  
Figura 3, Unda celesta, battuta 4, esempio strutturale 
 
L’esempio precedente, il primo di una serie definita strutturale1, 
evidenzia, pur limitatamente al meccanismo dei ritornelli2 differente in 
ogni specifico organo, il risultato in termini armonico-acustici del 
componente il cui indice registrativo è pari a 1,1,1 dato dal confronto: 
1,1,0 (flauto) + 1,0,1 (larigot)+ 1,0,1 (settima). 
Considerando congiuntamente la parte acuta estrema e l’accordo tenuto 
dal bordone 8’ per la durata dell’intera quarta battuta, si nota la fila di 
terze minori (date quindi dagli intervalli di quinta del larigot 1,1/3' e di 
                                                          
1 Il termine strutturale si riferisce in tale sede alla disposizione armonica trattata in 
funzione della disposizione timbrico-acustica del registro (o dei registri). 
2 Con la terminologia “ritornelli” si intende la conformazione costruttiva acuta ripetitiva 
delle canne costituenti alcuni registri di mutazione o le stesse misture. 
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settima 1,1/7’) concomitanti con la pluralità di terze formanti l’accordo 
del solo bordone 8' (terza diminuita fa#-la bem., terza maggiore sol-si, 
terza minore si-re), come rilevabile dalle due seguenti sezioni 
dell’esempio comparato1. 

4
   
 
5
 
Figura 4, Unda celesta, battuta 4, esempio comparato 
 
Fin da ora si rileva come una siffatta elaborazione compositiva sia 
relativa al processo di formazione sonora tramite i componenti 
registrativi impiegati, aventi la stessa origine, tali da assumere un 
differente trattamento inerente all’elaborazione della forma compositiva. 
L’ulteriore considerazione concerne la distribuzione del materiale sonoro 
in differenti regioni - manuali e pedale - originanti il primo esempio di 
sovrapposizione. 
Tale distribuzione, normalmente indicata o evidente, non esprime, si 
ripete, un ordine gerarchico di supremazia e relativa dipendenza tra i 
manuali e nell’ambito di questi tra i diversi registri, ma configura una 
possibilità di articolazione, determinata in parti, tra registri2. 
A conferma di ciò è l’evidenza compositiva che distribuisce la materia 
sonora utilizzata tra differenti manuali i cui registri, appartenenti alla 
stessa famiglia, dovrebbero altrimenti concentrarsi, come accade nella 
sequenza tipicamente gerarchica del ripieno dell’organo storico italiano, 
in uno stesso ambito spaziale. 
                                                          
1 Il termine comparato si riferisce a quegli esempi sintetici che determinano una 
relazione di paragone tra differenti elementi contestualmente analizzati. 
2 Questo principio concerne perciò sin dall’origine la disposizione fonica organistica, cfr. 
parte I, cap. II, capoverso II.2. 
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L’indice registrativo della sovrapposizione tra bordone 8' e amalgama 
flautato, essendo indifferente, è dato da 1,0,0 - 1,1,1. 
Dopo la fugace apparizione dell’inciso solistico caratterizzato 
repentinamente ed interrogativamente - nel senso che viene creata la 
sensazione sospensiva di un prossimo e simile intervento - la pesante 
linea dei moti multipli e legati del bordone prosegue, nella stessa 
maniera con cui è stata presentata. 
Le cinque battute seguenti presentano una concentrazione aggravata 
degli stessi elementi persistenti, pur subendo un’intensificazione 
polifonica causata dalla maggiore asprezza armonica, mitigata dal 
timbro soave e flebile in un contesto dinamico tenue, ricca di dissonanze 
risolventi in altre dissonanze con un moto leggermente ascendente 
verso l’acuto. 

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
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Figura 5, Unda celesta, battute 5-6 
 
Tale contrazione di materia sonora provoca un effetto realmente 
dissonante a causa delle armonie impiegate nel moto delle parti, ed 
ulteriormente aggravato in conformità al timbro del bordone 8', dante 
luogo ad una sorta di azione timbrica inversa in direzione della mera 
materia sonora, accentuata artificialmente dall’impiego del tremolo. 
La sostanza timbrica di un solo registro viene assimilata nella 
strutturazione armonica, quindi nel trattamento compositivo, 
determinando un percorso del registro verso la sua caratteristica 
timbrica sostanziale originaria che ne fa una mera materia sonora. 
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Ciò è espresso altresì dall’indice registrativo attribuente al bordone 8' il 
valore di 1,0,0: non essendo il registro solista, allora il suo trattamento 
non solistico ed isolato diviene efficace in termini di mera materia 
sonora. 
La quinta battuta presenta, nel terzo movimento, un accordo i cui suoni 
sono raggiunti progressivamente; tale nucleo è seguito da un gruppo 
mobile realizzante un disegno nella regione acuta che volge 
nuovamente al componente flautato con il medesimo disegno leggero e 
nervoso (note ribattute rapidamente e repentini svolazzi in 
trentaduesimi). 
Finalmente, si compie l’evoluzione intrapresa tramite la determinazione 
di un accordo la cui estensione è particolarmente lata, 
complessivamente uguale ad una sesta minore, la-fa, maggiorata di due 
ottave pari ad una ventesima. 
L’accordo comprende un’ulteriore dissonanza interna, distante un’ottava 
più che diminuita, sol#-sol bem., enarmonicamente uguale ad una 
settima minore: i suoni formanti codesto intervallo stanno in relazione 
di settima maggiore con i suoni estremi dell’accordo, cioè la-sol# e sol 
bem.-fa. 
Complessivamente l’accordo, considerando l’enarmonia centrale, si basa 
sulla seguente serie intervallare: settima magg., settima min., settima 
magg.; le due note ulteriori della nona battuta, do-si, costituiscono 
anch’essi un intervallo di settima maggiore. 
 
8
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Figura 6, Unda Celesta, battute 8-9 
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Tale accordo conclude la prima parte dell’episodio costituita da nove 
battute il cui ordine espositivo è di (3+1) + (2+3). 
Il processo formale, apparentemente irregolare e frammentario, è 
coerente nel corso della sua evoluzione non solo a causa di un 
trattamento compositivo omogeneo di natura contrappuntistica o para-
contrappuntistica, ma soprattutto a causa dell’interazione delle linee 
musicali che si coniugano con la peculiarità timbrico-sonora dei 
componenti. 
Inoltre, l’eleganza stilistica, tipica di queste miniature organistiche, 
appare prendere corpo dalla valutazione obliqua e trasversale dei 
disegni che determinano uno spostamento degli accenti naturali 
dell’andamento binario, tale che molti frammenti - così definibili solo se 
considerati isolatamente - riacquistano la loro proprietà di incisi regolari 
che verrà incessantemente sviluppata e concisamente trattata. 
Una pausa di un quarto introduce la decima battuta. 
È ancora il solo bordone 8’ con il tremolo ad assumere la funzione di 
sostegno grave e pesante, introducendo un accordo dissonante simile a 
quelli già esposti con la differenza di espandersi fino alla realizzazione di 
un cluster1. 
 
10
    
 
  
 
Figura 7, Unda celesta, battute 10-12 
 
Considerando la collocazione di tale accordo riespositivo, in una battuta 
precedente un’altra serie sviluppante le medesime caratteristiche, allora 
                                                          
1 Come si costata dalla figura n. 7, l’interprete ha la facoltà di realizzazione della 
massa accordale ripartendo alcune note gravi tra il pedale e il manuale, quindi 
suonandone alcune, ad libitum, con il pedale stesso, tramite l’unione al manuale. 
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si costata che tale disegno è finalizzato precipuamente all’elaborazione 
successiva del materiale musicale. 
Il moto dialogato continua, nel secondo ottavo del terzo tempo 
dell’undicesima battuta, con il medesimo disegno caratterizzato dal 
timbro sottile e acuto conferito dal larigot 1,1/3’ e dalla settima 1,1/7’, 
che saltano rapidamente, ripetendo nervosamente tra brevi momenti di 
silenzio. 
La battuta seguente, al terzo movimento, presenta, per la prima volta, 
una variazione motoria del bordone 8’, la cui partecipazione finora 
constava di pesanti e dilatati disegni accordali: è questo l’inizio dello 
sviluppo tematico. 
Infatti, fermo restando il mantenimento del componente, quindi del 
suono qualificato timbricamente dalla relativa legnosità e cupezza, ne 
vengono alterate le caratteristiche procedimentali assunte nel suo 
trattamento. 
La citata variazione motoria comporta un’apertura di natura orizzontale 
della linea che, nel momento successivo di presentazione di un nuovo 
elemento sonoro ergo compositivo, assume un tratto assolutamente 
melodico, dialogante con il nuovo elemento esposto, tale da integrare 
una sezione contrappuntistica a due voci. 
La variazione comincia con l’introduzione di valori irregolari dilatantesi e 
restringentesi, in un moto del tutto libero nella regione medio-acuta, e 
sintetizzati in un accordo di settima maggiore, si-la# nel terzo tempo 
della quattordicesima battuta, contemporaneamente all’entrata della 
ranquette di 16 piedi o della voix humaine di 8 piedi, dando luogo al 
seguente disegno contrappuntistico. 
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Figura 8, Unda celesta, battute 14-18 
 
I due registri alternativamente proposti1 possono essere accomunati, in 
base alla loro fisionomia timbrica, in considerazione del tipo di linea 
compositiva impiegata: la qualità dei componenti è funzionale alla loro 
formazione e assunzione melodica, e viceversa. 
La peculiarità è data dalla conformazione stridula dei timbri ad ancia che 
in tal senso possono essere considerati simili, quindi proposti 
alternativamente pur evidenziando una priorità preferenziale. 
Tali registri hanno un indice registrativo pari a 1,1,0. 
In particolare dal punto di vista acustico, la ranquette 16’ emette il 
suono ad un’ottava inferiore di quello fondamentale, quindi lo stridulare 
timbrico si unisce alla profondità fisica del suono, determinando un 
aggravamento caratteriale. 
D’altra parte, tale caratteristica sostanziale risulta acusticamente 
attenuata nella voix humaine 8’ a causa dell’altezza reale del suono, 
un’ottava superiore rispetto alla ranquette 16'. 
                                                          
1 La proposta alternativa della registrazione è abitualmente da considerare non quale 
mera possibilità optativa, bensì come criterio di priorità registrativa qualora il primo 
registro, preferibile, non sia materialmente presente né altrimenti realizzabile 
nell’assetto dispositivo organistico determinato nel caso concreto. 
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L’indicazione alternativa consente di ricavare che il conforme 
trattamento compositivo sia pressoché ugualmente efficace dal punto di 
vista dell’assumibilità dell’uno o dell’altro registro considerato. 
Da ciò risulta appena una differenza in termini attenuanti o aggravanti 
della caratteristica espressiva dello stridulare, in ogni caso più 
fisiologicamente marcato ed incidente nelle regioni gravi. 
Pur tuttavia, qualora si elegga a registro solista la ranquette 16', allora, 
a causa non solo della maggiore gravità acustica, ma dello spazio, 
allargato ad un’ulteriore ottava, rispetto alla linea melodica superiore 
del bordone 8', ne risulta un ampliamento della distanza intermedia tra i 
registri considerati. 
Tale situazione è perciò apprezzabile, non solo in senso assoluto 
riguardo timbri ed altezze acustiche, ma in senso relativo 
conformemente all’ulteriore effetto del maggiore allontanamento 
acustico. 
 



17 
    
  
 
  
  
    
3

      
 
 
Figura 9, Unda celesta, battute 17-18, esempio strutturale 
 
Un aspetto espressivo ed usuale del componente considerato è dato 
dalla peculiarità timbrica corrispondente ad una motilità pesante e 
costante, priva di sbalzi agili e repentini, che d’altronde sarebbero 
confliggenti con il carattere timbrico presentato. 
D’altra parte, il bordone 8’ presenta in questo dialogo una linearità 
fluente, irregolare e oscillatoria, differente quindi con l’altra linea 
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dialogante, e a sua volta differente, come menzionato, con il precedente 
e omonimo tipo registrativo presentato. 
Si produce un esempio tipico di sovrapposizione le cui due parti sono 
costituite da due componenti singoli: ciò esclude, per definizione, la 
produzione di un qualsiasi amalgama. La sovrapposizione è evidenziata 
notevolmente nel caso della ranquette 16' a causa dell’effetto di 
allontanamento acustico. 
L’indice registrativo della sovrapposizione è 1,0,0 - 1,1,0. 
È necessario ora, date le evoluzioni dialoganti dei soggetti considerati, 
giungere al compimento conclusivo delle rispettive linee con 
un’equivalente definizione finale dei componenti: il suono deve quindi 
anch’esso terminare, così come ha avuto origine, in una maniera 
consona al suo trattamento compositivo. 
Tale è il momento della cessazione sonora, speculare a quella 
dell’emissione sonora, inerente alla circostanza di quando e come il 
registro cessi la sua funzione. 
Se la definizione temporale della cessazione sonora, identificabile con la 
localizzazione notazionale della stessa, è immediata, la questione della 
modalità cessatoria offre la possibilità di un approfondimento. 
Il registro organistico conclude la propria funzione secondo un 
determinato trattamento incidente sul fattore timbrico; quindi anche la 
materia sonora cessa secondo la corrispondenza compositiva e 
registrativa. 
La cessazione della ranquette 16’ consiste nell’articolazione delle ultime 
due note e nel prolungamento aggravato degli ultimi due suoni tale che, 
non rimanendo altro che lo spazio riempito dal relativo silenzio contro il 
proseguimento della linea trasformata del bordone 8’, il suono stesso 
termina nella maniera consequenziale alla qualità timbrica, pesante e 
costante, con un allungamento delle ultime emissioni fino al punto 
interruttivo. 
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La cessazione dell’episodio solistico, integrato nella serie sviluppata a 
partire dalla decima battuta, coincide con un periodo musicale speculare 
a quello iniziale ed avente la medesima durata (nove battute) 
scaturente, senza interruzioni, nella trasformazione della linea del 
bordone 8'. Il componente singolo introduce un disegno rapidamente 
ascendente fino all’apparizione del componente aggregato dato dal 
flauto 8', larigot 1,1/3’ e settima 1,1/7', seguito dalla rinnovata 
pesantezza e dissonanza del medesimo bordone 8' assumente ora la 
configurazione iniziale che ha contraddistinto l’intero episodio. 
Quest’ultima parte ha una durata di sette battute, dove i differenti 
elementi cessano gradualmente la loro funzione, conformemente alla 
rispettiva emissione sonora. 
Soltanto nella seconda parte della penultima battuta fino all’ultimo 
tempo dell’ultima battuta, riappare la ranquette 16' in modo 
completamente diverso dal precedente. 
La ranquette 16' non fa altro che, in chiusura, ripetere brevemente “in 
staccato” alcuni suoni assumenti i valori di sedicesimi, ottavi ed infine 
trentaduesimi: l’ultimo suono è rappresentato appena da un 
trentaduesimo staccato seguito da un silenzio prolungato ad libitum, 
appoggiantesi sull’accordo prolungato indefinitamente del bordone 8'. 
Ogni registro incontra quindi una peculiare definizione finale. 
Il timbro acuto flautato termina rapidamente ed interrogativamente 
assumendo il medesimo disegno già frequentemente esposto, attuando 
la cessazione per esaurimento dell’ultimo suono. 
La ranquette 16' conduce, dopo una nuova tipologia di emissione, alla 
cessazione per ripetizione con esaurimento, ossia emettendo 
(ribattendo) un suono talmente breve che ingiunge la conclusione. 
Il bordone 8' emette un lungo accordo finale, tenuto ad libitum, 
costruito per aggregazione successiva (tre , quattro e cinque suoni) ed 
attuante la cessazione per prolungamento (tale modalità è quella 
propria anche della prima presentazione melodica della ranquette 16'). 
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


17
      
 
 
Figura 10, cessazione ranquette 16' per prolungamento, battute 17-18 
 

21
     
      
 
Figura 11, cessazione componente flautato per esaurimento, battuta 21 
 


 25    
  
  
 
 
 
Figura 12, cessazione ranquette 16' per ripetizione con esaurimento  
e cessazione bordone 8' per prolungamento, battuta 25 
 
Le descritte modalità di cessazione sonora, rappresentate nei tre 
esempi, sono speculari alle relative modalità emissive, tale che ad ogni 
possibile modalità di emissione, e di cessazione, possono corrispondere 
una o più modalità di cessazione, o di emissione, essendo tale relazione 
non fissa ma flessibile in entrambe le direzioni. 
Siffatte modalità di cessazione sono, inoltre, individuabili ed estensibili 
al procedimento di ripetizione. Complessivamente si ottengono quindi le 
seguenti ipotesi: 
- prolungamento, 
- esaurimento, 
- ripetizione con prolungamento, 
- ripetizione con esaurimento. 
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L’episodio, il cui ordine formale delle battute è dato dalla successione 
9+9+7, evidenzia ciò che il titolo evoca, in considerazione alle qualità 
oscillanti e flebili di un’ipotetica sintesi sonora costruita con la 
presentazione della registrazione - concezione sonora determinabile con 
una successiva attuazione - corrispondentemente alla forma 
compositiva concepita e procedimentalmente realizzata. 
L’episodio ingiunge ora ad una prima schematizzazione1 delle 
corrispondenze registrative presentate formalmente. 
L’indicazione registrativa del componente singolo bordone 8' è 
inequivoca così come il relativo trattamento, tale da ammettere una 
mera surroga solo nell'ambito dei registri femminili flautati, quindi: 
- la corrispondenza inerente al bordone 8' è determinata 
strettamente, o non strettamente nel caso di ammissione della 
surroga (Proposizione I, Ib). 
Il componente aggregato del flauto 8’, larigot 1,1/3' e settima 1,1/7’ è 
relativo ad un ben individuato e ripetuto frammento tematico; 
nonostante ciò tale assetto può flessibilmente essere realizzato con 
integrazioni registrative discostantesi, soprattutto in termini acustici, 
dall’indicazione registrativa, quindi: 
- la corrispondenza inerente all’assetto menzionato è indeterminata 
(II). 
La ranquette 16' (oppure voix humaine 8') è altrettanto determinata, 
pur con un’indicazione optativa, eventualmente estensibile ad altre ance 
simili, quindi: 
- la corrispondenza inerente a tali ance corte è determinata non 
strettamente (Ib). 
L’episodio presenta due sovrapposizioni. 
La prima tra bordone 8' e componente flautato acuto, tale che: 
                                                          
1 Dal punto di vista analitico, ogni episodio viene, in chiusura, sintetizzato circa i 
risultati in termini registrativi, parziali o totali, definiti conformemente alle proposizioni 
enunciate nella parte I, cap. II, par. II.3.2. 
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- la sovrapposizione è una registrazione indeterminata (Corollario 
V) 
La seconda tra bordone 8' e ranquette 16', tale che: 
- la sovrapposizione è una registrazione determinata (C. IV) ed in 
ogni caso (causa la non strettezza della corrispondenza della 
ranquette 16') la corrispondenza inerente alla sovrapposizione è 
determinata non strettamente (C. II, III). 
 
I.1.2. Longs corps d’Anches 
Il secondo episodio, intitolato “Longs corps d’Anches”, presenta 
caratteristiche stilistiche del tutto differenti dal primo e sviluppanti 
un’utilizzazione essenziale e sintetica della materia sonora funzionale 
alla forma compositiva. 
Già il titolo concerne la stessa indicazione della registrazione. 
Ciò che si considera è, qui, la forma di una famiglia di registri ad ancia 
costituenti una categoria a se a causa della particolare lunghezza della 
canna1. 
Nell'ambito classificatorio le ance non aventi il tubo né dimezzato né 
corto (corrispondenti quindi alle altre due categorie di ance classificabili) 
sono con tubo di lunghezza normale o reale, quindi lungo secondo la 
definizione del titolo: tra queste trovano posto la tromba, la tuba, il 
trombone, l’oboe, il fagotto e il controfagotto, ognuna secondo la 
rispettiva misurazione convenzionale in piedi (16, 8, 4). 
Inoltre, l’univoca indicazione del componente aggregato (“Anches 8’ et 
Cornet; Péd.: Anches 16’ – 8’ ”) conforma palesemente la registrazione 
alla corrispondenza formale, tale che il relativo indice registrativo sia 
pari a 1,1,1, cioè fruitore degli attributi solistici e di massima utilità 
aggregazionale (essendo i rispettivi indici pari a 1,1,1 anche qualora si 
                                                          
1 Una consueta classificazione dei registri ad ancia è data dalla lunghezza del corpo 
della canna, per un’esposizione generale, cfr. GIESECKE, Carl & Sohn, 
Zungenstimmen-Reed Stops, Göttingen, Giesecke, Carl & Sohn, 1980. 
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presupponesse un Cornetto III con indice 1,0,1 confrontato con un 
suono fondamentale dato dalla stessa ancia di 8 piedi con indice 1,1,1). 
Se la definizione del componente costituito sui registri ad ancia a tubo 
normale è esauriente, è tuttavia necessario considerare lo stesso con 
l’introduzione del cornetto. 
È peraltro utile riferire sia l’origine storica di una siffatta registrazione, 
sia la natura d’incidenza espressiva assunta nel procedimento 
compositivo. 
La causa storica della registrazione sintetizzante ance e cornetto è tipica 
della tradizione organistica francese dei secoli XVII e XVIII1 per 
comprendere la quale, conformemente alla teorizzazione esposta avente 
validità generale, è utile riportare integralmente la seguente descrizione 
di Jon Laukvik: 
„Nessun tipo di musica per strumenti a tastiera del periodo barocco, 
come quella per organo francese, si rapporta in misura così marcata ed 
intensa con lo spettro sonoro dello strumento considerato. Tipi formali e 
corrispondenti registrazioni, strettamente legate al tipico suono dei 
registri di fondo dell’organo classico francese, producono simbiosi 
altamente espressive, alcune delle quali, da una parte, importanti 
sicuramente delle limitazioni al compositore, ma, d’altra parte, proprio 
tramite tali limitazioni, stimolanti la più ampia ispirazione compositiva. 
                                                          
1 Cfr. LAUKVIK, Jon, Orgelschule zur historischen Aufführungspraxis, Teil 1 – Barock 
und Klassik, Stuttgart, 4. Auflage 2000, p. 159 e ss. 
Le fonti storiche della musica per strumenti a tastiera francese, paragonabili al “Codex 
Faenza” o al “Buxheimer Orgelbuch” non sono state tramandate. 
Nel 1531 apparvero due pubblicazioni di Pierre Attaignant (circa 1494-1552) 
contenenti musica sacra per differenti occasioni (Messe e Magnificat). 
Il fondatore della musica organistica classica francese è considerato Jean Titelouze 
(1562/63-1633) e soltanto nel “Premier Livre d’orgue” (1655) di Guillaume-Gabriel 
Nivers (circa 1632-1714) si incontrano i modelli di un genuino stile organistico 
francese, pregno degli elementi tipici dello stile operistico di Jean-Baptiste Lully. 
Nelle pubblicazioni di Nivers, inauguranti l’epoca d’oro della musica organistica 
francese, comprendente fra gli altri compositori quali Nicolas de Grigny (1672-1703) e 
Louis-Nicolas Clérambault (1676-1749), e degli altri citati Maestri, s’incontrano 
normalmente nella prefazione indicazioni sulla prassi interpretativa così come è usuale 
l’introduzione di indicazioni concernenti la maniera di suonare, la registrazione e 
l’ornamentazione. 
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Questa completa simbiosi tra tipi formali e corrispondente registrazione 
nella musica organistica classica francese esige una particolare e stretta 
osservanza delle prescritte fonti musicologiche tradizionali”1. 
La sintesi del precedente passaggio ermeneutico di musicologia storica 
concerne la relazione tra forma e registrazione determinante il 
fondamento per la concezione compositiva. 
La forma registrativa tipica, il Plenum francese, congiuntamente alle 
molteplici risorse registrativo-formali inerenti alla fattispecie della 
musica organistica francese classica, costituisce la fonte dell’evoluzione 
della stessa registrazione e musica organistica fino ai tempi odierni. 
La soluzione prospettata nel secondo episodio si basa sull’introduzione 
del cornetto inerente quindi al Grand jeu classico. 
L’effetto compositivo voluto e realizzato è di natura meramente 
integrativa2 ed espressiva. 
Altre due indicazioni sono utili al fine dell’intelligenza interpretativa 
dell’episodio. 
Il tempo viene in considerazione tramite la caratterizzazione espressa 
con il termine “vigoroso”, definibile come attributo di forza e vivace 
energia, inerente quindi a qualità richiedenti, per la relativa espressività 
musicale, un andamento temporale stabile, né lento né rapido, bensì 
solenne e adeguatamente marcato, come si evince dalla seconda 
                                                          
1 Cfr. LAUKVIK, op. cit. p. 162, “Keine Tastenmusik des Barockzeitalters stand aber in 
solchem Maße in Wechselwirkung mit der Klangwelt des Instrumentes wie die 
klassische französische Orgelmusik. 
Hier gehen Formtypen und ihre - dem typischen Registerfundus der klassischen 
französische Orgel eng verbundenen - Registrierungen eine eindrucksvolle Symbiose 
ein, welche zwar einerseits den Komponisten Beschränkungen auferlegte, anderseits 
gerade durch diese Einengung zu großer Inspiration anregte. 
Diese vollkommene Symbiose zwischen Satztyp und entsprechender Registrierung in 
klassischer französischer Orgelmusik erfordert eine besonders genaue Beachtung der 
überlieferten Registriervorschriften“. (tr. it. propria). 
2 L’integrazione nella regione medio-acuta, contralto e soprano, è strettamente 
connessa alla causa storica di configurazione del Grand jeu laddove il Cornet V, 
normalmente costruito a partire dal do centrale, funge da sostegno alla relativa 
debolezza intonatoria delle ance integranti il Plenum medesimo. 
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indicazione di espressività articolatoria, “staccato sempre”, valevole per 
ogni parte dell’episodio. 
Dal punto di vista meramente analitico il presente episodio si oppone al 
precedente a causa del trattamento del materiale impiegato in modalità 
istantanea, espressiva della sinteticità dell’utilizzazione del materiale 
stesso. 
L’ordine globale dell’episodio coincide con quello puntuale di appena una 
singola battuta o addirittura di un singolo impulso sonoro. 
La mancanza d’indicazione ritmica è qui indice di continuità dell’istante, 
essendo il collegamento infrastrutturale delle battute continuo 
nell’irregolarità della successione delle stesse. 
Un ordine ritmico locale è infatti omesso essendo le diverse battute di 
lunghezza casualmente variabile, da un minimo di 2/8 ad un massimo di 
15/8. 
Nonostante tale frammentazione renda impossibile, o superfluo, un 
criterio di definizione ordinato di distribuzione ritmica, quindi non 
determinabile se non artificiosamente, la continuità è assicurata dalla 
linearità dei singoli suoni, trattati formalmente come impulsi. 
Andando oltre la quantità ritmica di ogni singola battuta, si crea una 
successione stabile, tra le regioni gravi, medie e acute, e continuata di 
suoni, interrotta improvvisamente nove volte con dei silenzi ed una 
volta sospesa con un suono prolungato. 
La sinteticità utilizzatoria è data quindi dall’evidenza che il trattamento 
di un istante, individuabile esemplificatamente in un impulso ritmico-
sonoro del valore di un ottavo, è estensibile alla forma del trattamento 
globale dell’episodio. 
Il trattamento dell’istante è proprio dell’intero episodio tale che la 
modalità emissiva è essa stessa data da un impulso sonoro e rinnovata 
continuamente al rinnovarsi di ogni istante. 
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Avvalora tale approccio la constatazione dell’omissione musicale di un 
ordine ritmico locale, individuabile se non nell'ambito della casualità 
globale di cui l’istante è sintesi. 
Pur mancando altresì una linea melodica definibile secondo i criteri 
ordinari di successione sonora, è altresì individuabile un orientamento 
motorio il cui duplice disegno, per salti e per ripetizione, integra 
l’istantaneità sonora creando modelli imitativi marcatamente ritmici. 
Il nucleo delle prime tre battute, pur non fungendo da tema ma 
determinando appena l’orientamento motorio sintetizzato, è 
esemplificativo della formazione complessiva. 
 
1



Vigoroso
stacc. sempre
   
   
  
   
         
Figura 13, Longs corps d’Anches, battute 1-3 
 
Tale procedimento si svolge in maniera continuata e serrata 
caratterizzando l’intero episodio dove ogni impulso, monofonico o 
armonico, è unito al seguente senza soluzione di continuità e 
attraversando trasversalmente le differenti regioni acustiche. 
Valutando la strutturazione acustica attuata con la registrazione, è 
possibile notare un’estensione delle armonie come conseguenza della 
difformità della notazione sul rigo musicale, rappresentante così la 
frontiera delle parti melodiche trattate (estremo inferiore per le parti 
acute ed estremo superiore per le parti gravi). 
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


1


 





 










   
  
    

 
Figura 14, Longs corps d’Anches, battute 1-3, esempio strutturale 
 
La strutturazione precedente è basata sulla determinazione di un 
cornetto costituito da sette file e comprendente le misure di 8’, 4’, 
2,2/3’, 2’, 1,3/5’, 1,1/3’, 1’; il pedale è su 16’ e 8’. 
Il tipo di trattamento compositivo e la relativa modalità esecutiva in 
staccato presuppongono quindi, a parità di tipologia timbrica - perciò 
indicata all’inizio quale orientamento registrativo da cui non è opportuno 
prescindere - la manifestazione acustica evidenziata strutturalmente ed 
enfatizzata formalmente in sede compositiva. 
È possibile leggere l’esempio strutturale precedente in relazione ad un 
altro strumento a tastiera, il pianoforte, che permette di eseguire, in 
maniera reale, tali serie armoniche, il cui trattamento, inerente a masse 
accordali acute e fortemente caratterizzanti, rinvia naturalmente ad un 
fraseggio staccato o nettamente articolato1. 
La trentottesima battuta presenta la prima interruzione basata su due 
bicordi formanti sostanzialmente una quarta ed una quinta (essendo la 
                                                          
1 Tale considerazione offre il presupposto della definizione, e delimitazione, comparata 
delle tecniche di esecuzione pianistiche ed organistiche, potendosi evincere il principio 
di “concentrazione pianistica” allo strumento organistico, a causa delle molteplici serie 
acustiche formantesi al seguito della registrazione applicata ed esigenti, data la 
riferibilità a tipologie accordali, una tecnica esecutiva di origine pianistica ma 
funzionalizzata, quindi concentrata o ridotta, all’organo. 
Tale principio, qui evinto, esula dall’oggetto di questa ricerca. 
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quarta costituita sulle note mi bem.-sol#, quindi un intervallo di terza 
aumentata producente l’effetto di una quarta giusta) separate fra loro 
da un tritono (sol#-re); tale accordo viene immediatamente ribattuto 
due volte, in guisa di eco, e nuovamente si arresta la continuità sonora 
che sarà ripresa alla battuta successiva, con il disegno basato sulle tre 
battute iniziali, e nuovamente interrotto da un accordo di quinta 
aumentata ribattuto due volte. 



38   

 

 
Figura 15, battuta 38 
 
Dopo la terza interruzione, il discorso, in forma accordale, è ripreso e 
subito interrotto per venire reintrodotto due volte da altrettanti accordi 
di un ottavo ciascuno, fondati su un intervallo di tritono (la-mi bem.) 
discendente al pedale, e rispettivamente separati da pause di un ottavo, 
cui segue la triplice ripetizione di un medesimo accordo dissonante 
basato su un movimento discendente al pedale. 
 



44   
 


  
   
 
    
         
 
 
Figura 16, battute 44-46 
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Dopo l’intera battuta, numero 46, di 6/8 di silenzio, vengono riprese le 
consuete evoluzioni presentanti impulsi, monofonici o accordali, legati 
da andamenti intervallari di estrema motilità fino alla realizzazione 
dell’unica sospensione (non quindi interruzione) dovuta ad un accordo 
prolungato per la durata di 3/8, senza ulteriori movimentazioni in altre 
voci (battuta numero 63). 





63  
 

5
       
5
5  
Figura 17, battute 63-64 
 
Tale sospensione è seguita da tre quintine di trentaduesimi discendenti 
in scala, in guisa di glissando, conducenti al penultimo inciso, che si 
arresta per la durata di appena un ottavo, per giungere infine alla 
conclusione, pur un’ultima volta spezzata nella continuità delle tre 
battute appena sviluppate secondo il simile e consueto disegno motorio. 
L’ultima battuta, numero 75, è conformemente trattata poiché il lungo 
suono tenuto altro non è che la sintesi quantificata dei suoni ribattuti 
dagli ottavi al pedale. 
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72


    


  
    
 
   
senza rit.
 
    
   
   
 
     
           

 
Figura 18, Longs corps d’Anches, battute 72-75 
 
La cessazione degli ottavi al pedale avviene per ripetizione con 
esaurimento dell’impulso, mentre l’accordo lato cessa per 
prolungamento, compiendo un’aggregazione con il basso fondamentale 
al pedale. 
Se tale basso non fosse ribattuto, ma formasse un unico suono di 
sostegno alla configurazione armonica presente nei manuali, allora si 
dovrebbe considerare un unico blocco accordale la cui cessazione, 
sovrastante la mera ritmicità quantificabile dell’accordo stesso, 
costituirebbe un prolungamento1 degli elementi considerabili 
congiuntamente e sintetizzati nell’unità accordale. 
Strutturalmente e comparativamente l’ultima battuta presenta inoltre 
una particolare complessità acustica. 
                                                          
1 Si noti che la questione della modalità di cessazione sonora, sollevata riguardo 
all’analisi del primo episodio, è considerata nel momento locale di finalizzazione di una 
registrazione corrispondentemente alla forma compositiva. 
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


75








 

 












 
Figura 19, Longs corps d’Anches, battuta 75, esempio strutturale e comparato 
 
I cinque suoni formanti l’accordo al manuale producono 
contemporaneamente, considerando la serie armonica del cornetto a 
sette file, le cinque masse accordali rappresentate, ognuna delle quali 
ha la medesima struttura verticale; il pedale è basato, nella precedente 
figura, su 16’, 8’ e 4’. 
La precedente distribuzione esemplificata assomiglia ad una tipica 
distribuzione accordale strumentale di natura sinfonica1; ciò induce, pur 
senza alcuna necessità di approfondimento formale, alla usuale 
comparazione del trattamento dei registri organistici con quello degli 
strumenti orchestrali. 
La schematizzazione registrativa dell’episodio importa l’amalgama 
generale di un insieme eterogeneo di registri al fine della produzione di 
un unico componente aggregato, non mutante durante lo svolgimento, 
assunto nel procedimento compositivo. 
La funzione di produzione sonora origina una registrazione nella quale i 
registri interagiscono affinché il suono organistico assuma una peculiare 
evidenza assunta corrispondentemente nella forma musicale. 
                                                          
1 Cfr. RIMSKIJ-KORSAKOV, Nikolaj, (a cura di Luca Ripanti), Principi di orchestrazione, 
Milano, Rugginenti Editore, 1995, cap. VII. 
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Per concludere l’analisi dell’episodio, la continuità del procedere 
musicale non impedisce di incontrare una distribuzione formale. 
La prima sospensione determina la realizzazione di una prima parte 
coincidente con le trentotto battute iniziali; le seguenti frequenti 
sospensioni, aventi medesima natura della prima individuata 
formalmente, non contribuiscono significativamente alla distribuzione 
formale fino alla realizzazione dell’unica sospensione acuta prolungata 
della battuta numero 63, cui segue un arabesco in guisa di scala 
introducente il finale delle ultime dodici battute. 
Quindi, il sistema del brano, costituito di 75 battute, è distribuibile 
binariamente dapprima in 38+37, volendo in tal modo considerare le 
ultime dodici battute come unite alle precedenti. 
Altrimenti, senza nulla sacrificare all’equilibrio procedimentale, si 
considerano le ultime summenzionate dodici battute in maniera 
autonoma tale che la distribuzione si attui ternariamente in 38+25+12. 
Se la prima distribuzione binaria è paritaria e determinante appena 
un’eccedenza della prima parte sulla seconda, la seconda ipotesi 
distributiva assume a maggior ragione un assetto volutamente regolare 
poiché gli scarti successivi delle parti, (38-25) e (25-12), sono di uguale 
grandezza - 13 - tale che la costruzione decrescente delle tre parti è 
ispirata ad un criterio proporzionale uniforme e regolare. 
La schematizzazione registrativa concerne l’unico componente 
impiegato, tale che: 
- la corrispondenza è indeterminata (II). 
 
I.1.3. Hautbois d’Amour 
Il terzo episodio, dal titolo “Hautbois d’Amour”, è stilisticamente 
differente dai due precedenti ed introduce figurazioni spiccatamente 
solistiche, simili ad alcuni trattamenti incontrati nel primo episodio. 
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L’indicazione didascalica evidenzia le peculiarità cui l’episodio è 
informato dando luogo a tre elementi di ordine organologico 
strumentale, registrativo ed espressivo-evocativo. 
Riguardo all’organologia strumentale1, l’hautbois d’amour o oboe 
d’amore è uno strumento costruito, probabilmente in Francia, a partire 
dal 1720 ed appartenente alla famiglia dell’oboe, con una estensione 
normalmente inferiore (strumento traspositore in la). L’oboe d’amore 
viene utilizzato solo per alcuni decenni (consueta ne è l’utilizzazione 
bachiana) per poi cadere nell’oblio, ed essere nuovamente costruito ed 
impiegato (R. Strauss, Debussy, Ravel) a partire dal 1874. 
La forma dell’episodio assume, secondo l’evidenza del titolo, tale 
peculiare registro la cui collocazione è ulteriormente definita 
nell’indicazione della registrazione che assegna in maniera inequivoca - 
caso non consueto - tramite la designazione di quale mano debba 
suonare la parte superiore, ed inferiore, il corrispondente registro: 
mano destra: hautbois, tremolo; mano sinistra: voix humaine, tremolo; 
pedale: flauto 4’. 
L’indicazione registrativa configura un esempio di distribuzione della 
materia sonora nel caso in cui ogni parte abbia una peculiare 
configurazione compositiva, in questo caso solistica, dante luogo ad una 
sovrapposizione. 
Infine, l’evocazione all’espressività di uno strumento antico è recepita 
nel contesto compositivo in relazione al trattamento, che dovrebbe 
                                                          
1 Tra la bibliografia generale in tema di organologia strumentale si citano: 
DICKREITER, Michael, Musikinstrumente, Kassel, Bärenreiter, 1987, 
ERPF, Hermann, Lehrbuch der Instrumentation und der Instrumentenkunde, Mainz, 
Schott Verlag, 1959, 
MEER, John Henry van der, Musikinstrumente, München, Prestel, 1983. 
MEYER, Jϋrgen, Akustik und musikalische Aufführungspraxis, Frankfurt, Das 
Musikinstrument, 2. Auflage 1981, 
PAPE, Winfried, Instrumentenhandbuch, Laaber, Laaber-Verlag, 3. Auflage 1992, 
PRAETORIUS, Michael, Syntagma musicum, Wittenberg, 1614-15, Kassel, Bärenreiter, 
facsimile 2001. 
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corrispondere ad una delle caratteristiche dell’oboe: quella di essere lo 
stesso “d’amore”, ed impostato su di una linea melodica nella regione 
medio-acuta. 
Conseguentemente è spiegabile l’inserimento, trattato in contrappunto 
e sovente in contrattempo, del registro solista più grave già impiegato 
nel primo episodio, la voix humaine 8’, assumente un ruolo di co-
protagonista in un dialogo, la cui forma nucleare, di bachiana memoria, 
è di invenzione a due voci con una coda finale.  
L’utilizzazione del registro artificiale del tremolo in entrambe le parti 
contribuisce al mutamento timbrico, creando un effetto volutamente 
espressivo e tensivo.  
Il breve episodio, di appena 20 battute, e con una successione 
irregolare dell’ordine ritmico nelle battute, pur impostate sull’unità della 
semiminima dal valore di 1/4, viene riportato integralmente. 
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Figura 20, Hautbois d’amour, intero episodio 
 144
Il registro dell’oboe (normalmente, ed in questo caso certamente, sulla 
base di 8 piedi, occasionalmente 16’ o 4’) svolge un ruolo di estremo 
rilievo espressivo nella musica organistica francese, in particolare in 
quella cosiddetta romantica1.  
Le caratteristiche stilistiche dell’episodio lasciano spazio alla possibilità 
di un’elencazione del materiale impiegato determinante il trattamento 
delle due parti: 
l’imitazione del materiale melodico, pur trattato in modo non canonico 
né severo, lo spostamento dei tempi e degli accenti ritmici riferentesi 
fondamentalmente a valori mobili di 1/4, la presenza di un inciso 
frequentemente ripetuto di natura intervallare ampia con caratteristiche 
espressive formato da 1/8 accentuato legato al successivo staccato, 
l’ampiezza flessibile verso il grave e verso l’acuto delle evoluzioni 
melodiche dei due solisti e, infine, la registrazione distributiva: tali 
elementi sono propri del modo di formazione di questo breve ma 
espressivo episodio. 
Gli stessi elementi sono presenti in maniera persistente e concentrata 
tale che qualsiasi inciso tematico possa essere interpretato quale 
soggetto rappresentante l’intero contesto musicale, nel quale riaffiorano 
continuamente i medesimi elementi trattati sempre allo stesso modo. 
Codesta presentazione successiva, pur se somigliantesi, si rinnova 
incessantemente a causa del dialogo tra i due soggetti melodici, la cui 
interazione è data da un indice registrativo pari a 1,1,1 (oboe) e 1,1,0 
(voix humaine 8'), aggiungendosi nella coda il valore del flauto 4’ di 
1,1,0; complessivamente: 1,1,1 - 1,1,0 - 1,1,0 (l’oboe può essere 
                                                          
1 Eleggendo a modello referenziale l’Opera per organo di César Franck (1822-1890), 
padre del sinfonismo organistico, si legge nelle note sull’interpretazione dell’edizione 
critica (FRANCK, César, Complete Works for Organ, Mainz-Wien, Schott und Universal, 
1990, UT 50140,1,2,3) a cura di KAUNZINGER, Günther: “L’oboe 8’ appartiene 
expressis verbis ai registri di fondo e rappresenta un componente essenziale nella 
scelta dinamica potendo essere ottenuto tramite l’impiego del pedale espressivo del 
Recitativo”, p. 80, Vol I UT 50140; “Le Hautbois 8’ appartient expressis verbis aux 
Jeux de fonds et représente une composante essentielle dans le choix de dynamique 
pouvant être obtenu au moyen de la pédale du Récit.” (tr. it. propria). 
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eventualmente utilizzato con cassa espressiva chiusa o semichiusa, tale 
che l’indice diviene anch’esso pari a 1,1,0). 
Sino alla penultima battuta, numero diciannove, e salvo il caso della 
seconda parte della decima battuta, coincidente con la metà del brano, 
dove la “mano sinistra” ripete quattro note in guisa di basso contro un 
prolungamento nella regione acuta della “mano destra”, la trattazione 
dell’intero materiale elementare continua fluidamente. 
È possibile quindi individuare un ordine regolare di 10+10 battute. 
Le ultime due battute costituiscono un’integrazione episodica, essendo il 
loro trattamento, alla luce del dialogo avvenuto, anomalo. 
Il pedale, costituito sul flauto 4’, appare solo nella seconda metà (terzo 
tempo) della penultima battuta, avendo finora taciuto. 
Ciò ingiunge alla comparazione della forma di queste ultime due battute 
con la funzionalità del pedale che trova il proprio posizionamento solo 
nel momento finale, ed il cui suono cessa per prolungamento. 
Essendo tutto il trattamento compositivo dell’inciso finale anomalo - per 
questo la fugace apparizione del timbro flautato assume rilevanza - la 
considerazione della sua formazione ne determina la classificazione 
entro la tipologia, sostanzialmente e necessariamente finale, della 
“coda”. 
La funzionalità del pedale e delle altre due voci è quindi finalizzata a 
formare una tipica coda conclusiva. 
Ciò è inoltre avvalorato dallo stesso trattamento, ovvio ed evidente a 
causa delle precedenti diciotto battute, dei due solisti: entrambi 
anomali. 
L’oboe emette, sino alla sua cessazione per prolungamento, un unico 
suono acuto, la voix humaine ingrandisce l’unico fugace precedente 
esempio (decima battuta) assumendo la funzione di basso ostinato nella 
regione grave, tale da rendere grottesco il proprio timbro, esagerato in 
tal caso dal tremolo, ed il cui suono cessa per esaurimento dopo essere 
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stato ripetuto, con un ribattuto, dieci volte (nove semiminime ed una 
croma finale). 
Considerando poi l’altezza acustica espressa dal suono del pedale, il 
quale traccia un vero e proprio inciso melodico assolutamente 
espressivo procedente con un bicordo in terze maggiori legate e 
discendenti, allora la coda deve essere riscritta secondo il suono reale, 
al fine di ottenere la reale visione notazionale secondo le rispettive 
altezze acustiche percepibili, in tal modo: 



19

  





  
            

 
 
Figura 21, Hautbois d’amour, battute 19-20, esempio strutturale 
La visione (e l’audizione) dell’inciso determinano la considerazione finale 
di natura distintivamente timbrica. 
Secondo la reale distribuzione dei suoni, il timbro flautato, tipicamente 
femminile, viene ad essere collocato tra due timbri ad ancia espressi 
nelle regioni estreme della loro tessitura e fra loro reciprocamente 
distanti: tale inclusione timbrica, nell'ambito sonoro complessivo, 
avvalora la funzionalità espressiva attribuita alla presenza, estrema e 
finale, del flauto 4’ nel pedale. 
L’effetto provocato è, pertanto, quello di avvalorare le differenti qualità 
timbriche dove il suono flautato, le cui due linee bicordali (superiore 
do#-la#-sol; inferiore la-fa#-mi bem.) formano separatamente un 
accordo diminuito, cessa per prolungamento. 
La registrazione dell’episodio, nella coda anche con un terzo elemento 
timbrico, è assolutamente speculare a quella della sezione centrale del 
primo episodio tra ranquette 16' (voix humaine 8') e bordone 8'. 
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La differenza attuale sta nell’appartenenza di entrambi i registri 
impiegati alla medesima famiglia delle ance dolci. 
La coda è perciò una sovrapposizione tripartita. 
Il terzo elemento timbrico flautato conserva la propria tipicità solistica a 
causa del relativo trattamento, originante una particolarissima 
collocazione, fra due timbri fra di loro simili ma trattati autonomamente, 
che ne consente, enfatizzandola appunto, la caratterizzazione solistica. 
La schematizzazione registrativa è molteplice. 
La prima concerne la sola mano destra, laddove l’indicazione 
registrativa e il relativo trattamento sono almeno determinati non 
strettamente, tale che: 
- la corrispondenza inerente all’oboe è determinata (non 
strettamente se si ammette una surroga, strettamente nel caso 
contrario) (I, Ib) 
La seconda schematizzazione concerne la mano sinistra: 
- la corrispondenza inerente alla voix humaine 8' è determinata, 
strettamente o non (I, Ib) 
La terza concerne il flauto 4’; in tal caso ciò che assume rilevanza a 
causa della forma compositiva è l’altezza acustica, che può essere 
assicurata, pur con differente efficacia, da altri registri femminili o 
maschili o violeggianti di 4 piedi, tale che: 
- la corrispondenza inerente al flauto 4’ è indeterminata (II). 
Le sovrapposizioni presenti sono due, a due e a tre parti. 
La prima sovrapposizione è a due parti tra oboe 8’ e voix humaine 8', 
tale che: 
- la sovrapposizione è una registrazione determinata strettamente 
(C. I) o determinata non strettamente (C. II). 
La seconda sovrapposizione è a tre parti ed inerente alla coda finale 
laddove la corrispondenza inerente al flauto 4’ è indeterminata, tale 
che: 
- la sovrapposizione è una registrazione indeterminata (C. V). 
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I.1.4. Sesquialtera, quintaltera 
Il quarto episodio è intitolato “Sesquialtera, quintaltera”. 
La caratterizzazione, data ironicamente dal titolo, è basata sulla 
ripetizione imitativa del secondo termine, puramente inventato, che si 
contrappone alla parte iniziale della nomenclatura della sesquialtera: qui 
il registro è basato sull’alterazione della sesta, là invece sull’alterazione 
della quinta. 
Trattasi, per esplicita ammissione del compositore, di un gioco di parole, 
pur in conformità all’introduzione scritta rinviante all’evocazione del 
carattere linguistico della registrazione, ed allo spirito ludico sotteso 
all’intera opera. 
La sesquialtera è un registro di mutazione composta della famiglia 
maschile formato dalle file acute danti la quinta e terza (distanti un 
intervallo di sesta maggiore, da qui probabilmente l’etimo 
terminologico) basato di consuetudine alla dodicesima (o 
diciannovesima) superiore, con la terza data in posizione di 
diciassettesima (o ventiquattresima). 
La quintaltera, per se inesistente, dovrebbe analogamente, in 
conformità alla costituzione etimologica della sesquialtera, formare due 
armonici in mutazione a distanza di quinta. 
La sesquialtera assume storicamente una duplice funzione registrativa: 
è trattata, ad esempio nel periodo barocco, quale solista, oppure 
integra, in particolare nell'ambito organologico tedesco, il plenum. 
Il componente considerato non può, a causa della formazione acustica 
degli armonici privi del suono fondamentale, essere utilizzato 
indipendentemente (se non per meri effetti acustici), ma normalmente è 
integrato dal suono fondamentale, naturalmente assente nella 
costituzione del registro, rappresentato dal principale di 8 piedi o dal 
flauto di 8 piedi. 
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L’indice registrativo corrispondente è dato da 1,0,1 nel caso della sola 
sesquialtera, mentre la sesquialtera integrata dal suono fondamentale 
assume un carattere fortemente solistico il cui indice è 1,1,1. 
L’indicazione della registrazione dell’episodio è la seguente: 
mano destra: Flûte 8’, Sesquialtera; mano sinistra: Cromorne ou 
Règale; pedale: Bassoon 8’, Flûte 16’ ou Flûte 16’, Flûte 4’. 
Ancora una volta è presente la distribuzione inequivoca in termini di 
manualità, quindi di scelta conforme dei manuali dello strumento, 
determinante un’indipendenza della materia sonora a cui corrisponde il 
trattamento solistico voluto. 
Il primo componente aggregato, acusticamente superiore per essere 
affidato alla mano destra (tale è infatti il senso di indicazione manuale: 
quello di specificare l’altezza acustica nel momento esecutivo poiché in 
tale maniera è concepito il trattamento compositivo) è dato dalla 
sesquialtera integrata dal flauto 8'. 
Il secondo componente presenta una possibilità alternativa, pur 
ricondotta alla categoria delle ance, differente da quella simile 
incontrata nel primo episodio (“Unda celesta”). 
Là trattatavasi infatti di un’opzione, oltre che di natura funzionale 
timbrica, soprattutto a carattere strutturale a causa della diversa 
altezza acustica (16 e 8 piedi) provocante un mutato equilibrio 
armonico a seconda dell’opzione adottata1 (in questo senso la possibilità 
alternativa doveva leggersi, a parità di disposizione fonica, quale 
optativa di rango prioritario in relazione alla prima possibilità, ossia 
ranquette 16'); qui trattasi di una mera indicazione che esclude ogni 
priorità, essendo i due registri ad ancia entrambi di 8 piedi (in tal senso 
è da interpretare l’omissione dell’indicazione acustica, poiché è 
fattispecie ordinaria la previsibilità dei registri considerati sulla base del 
                                                          
1 Cfr. p. 123 e ss. 
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suono reale), e dotati di simili affinità espressive e presenti quali 
componenti singoli. 
L’unica differenza è classificatoria, essendo il cromorno un’ancia a corpo 
dimezzato maggiormente incisiva, e il regale a corpo corto lievemente 
incisiva, tale che la menzionata differenza è espressa dalla diversità dei 
valori assunti dall’indice registrativo: 1,1,1 per il cromorne e 1,1,0 per il 
regale. 
Il terzo componente al pedale è dato anch’esso da un’ipotesi alternativa 
di registrazione la quale, per la prima volta in quest’opera, offre notevoli 
difficoltà interpretative. 
Si premette che la causa di tale indicazione alternativa sta nella 
previsione pratica - dimostrante di non ignorare la realtà fattuale - 
inerente alla disposizione di un qualsiasi organo, che può trovare forti 
limitazioni proprio per ciò che concerne la disposizione del pedale, 
essendo lo stesso spesso non indipendente o limitato a pochi registri1. 
Prescindendo da questa considerazione, che può comunque aver 
determinato una tale indicazione registrativa, rimane la questione 
interpretativa che offre vari argomenti di incertezza, essendo peraltro la 
stessa limitata al metodo dell’alternanza proposta, non al contenuto 
delle due proposte alternative. 
La prima ipotesi riguarda il componente aggregato bassoon 8’ e flauto 
16’, con indice 1,1,1 a causa della presenza dell’ancia (o 1,1,0 quando 
particolarmente flebile), essendo l’indice del flauto 16’ pari a 1,0,0. 
Il bassoon o fagotto, ancia normalmente di 16 piedi, è qui riconducibile, 
a causa dell’altezza acustica di 8 piedi - in tal caso pressoché tassativa - 
al timbro dell’oboe: ciò rappresenta un’ulteriore ipotesi di scelta 
alternativa qualora non si dispongano di altre ance, essendo l’oboe 
consuetudinariamente assai diffuso e ottenibile per mezzo di un’unione 
al pedale (di solito III/Ped.). 
                                                          
1 Qui torna utile l’applicazione del modello dell’indice registrativo già nella fase 
genetica di concezione di una disposizione fonica, cfr. parte I, cap. II, par. II.2.3. 
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La presenza del flauto 16’, consueto nella sua disposizione al pedale, 
orienta la base acustica, tipicamente, sulla base del suono collocantesi 
un’ottava inferiore rispetto al fondamentale. 
La strutturazione armonica in 16 piedi rappresenta ulteriormente 
un’ipotesi alternativa di sostituibilità timbrica, qualora il flauto non fosse 
disponibile, poiché normalmente almeno un registro di 16 piedi (in tal 
caso indicato e preteso al fine della strutturazione armonica) è presente 
nella disposizione del pedale (a titolo esemplificativo: contrabbasso 16’, 
subbasso 16’, violone 16’, bordone 16’). 
La seconda ipotesi - ed in tale comparazione alternativa sta il nodo 
interpretativo risolubile solo tramite il presupposto pratico invocato e 
perciò in tale sede premesso - è completamente contraddittoria 
relativamente alla prima, essendo costituita da flauto 16' e flauto 4’, 
con indice 1,1,0 dato dal confronto della maggiore incidenza del 4 piedi. 
Tale combinazione, unitamente all’altra esposta, conduce a tre 
conseguenze formalizzabili: 
- il suono fondamentale, di 16 piedi, è mantenuto nelle due ipotesi 
alternative, sia considerando la qualità timbrica flautata che 
l’altezza acustica; quindi è evidente che, comparando le due 
ipotesi, è comunque necessario impostare il suono fondamentale 
del pedale sulla base di 16 piedi, il quale, nell'ambito comparativo 
alternativo, funge quindi da termine fisso, 
- l’altro registro è basato su una differente altezza acustica (8 piedi 
nel primo caso e 4 piedi nel secondo), tale da comportare una 
strutturazione differente delle armonie impiegate, 
- l’altro registro è inoltre timbricamente del tutto diverso (ancia 
dolce nel primo caso e flauto, registro femminile, nel secondo), 
tale da comportare una determinazione timbrica sostanzialmente 
differente. 
Se si considera poi che il suono del pedale viene in considerazione 
solamente a proposito di nove emissioni armoniche in forma di triade, 
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allora si comprende che, scegliendo l’una o l’altra ipotesi, il quadro 
espressivo muta sostanzialmente a parità di trattamento compositivo. 
La problematicità comparativa non può trovare formalmente né 
logicamente una soluzione, se non nel rinvio extra-analitico alle 
esigenze di natura pratica premesse o alla mera scelta soggettiva di 
voler indicare, pur con finalità pratica esecutiva, due differenti 
possibilità timbrico-sonore, fermo restando il medesimo trattamento 
compositivo. 
Perciò sono da considerarsi entrambe, pur se alternativamente, 
determinate (non strettamente, data la facile possibilità di surroga). 
Da notare infine che il titolo dell’episodio, così come il precedente, si 
riferisce appena ad un componente, sesquialtera, al quale se ne 
sovrappone un altro. 
Il tempo indicato, allegretto, è del tutto conforme alle modalità con cui i 
registri sono trattati al procedere dell’episodio, basato sulla ripetizione 
di incisi melodico-rimitici; il ritmo è ripartito casualmente in battute il 
cui ordine varia da 4/8 ad un massimo di 13/8, gli incisi fondamentali 
sono del valore di un ottavo (1/8). 
Similmente all’episodio precedente, il presente è basato pressoché 
interamente su un identico inciso alternato, identificantesi con l’unità 
ritmica di un ottavo e sviluppantesi in due modalità, normalmente 
coesistenti nelle due varianti timbriche specificate: due sedicesimi legati 
e procedenti per grado congiunto ascendente - salvo qualche eccezione 
collocata casualmente nel progresso ritmico, essendo inoltre il primo 
sedicesimo sempre accentuato e legato espressivamente al secondo - e 
ottavi isolati, o procedenti per salto, e staccati opponentesi al fraseggio 
descritto in sedicesimi, tale che già il primo istante ritmico è idoneo alla 
esemplificazione della forma compositiva alla quale corrisponde la 
registrazione indicata. 
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


1
Allegretto
     
       
         
    
    
   

 
Figura 22, Sesquialtera, quintaltera, battute 1-2 
 
La forma di tale disegno, periodicamente rovesciato tra le parti, 
produce, nella sua continuità, una motilità armonica lieve e fluida, tale 
che nessuna struttura armonica considerabile viene fissata (a 
prescindere dalla serie armonica espressa da ogni suono del 
componente solista e data dalla combinazione del suono fondamentale, 
dodicesima e diciassettesima contestualmente, ossia flauto 8’ e 
sesquialtera). 
Poiché l’episodio è costituito da ventidue battute, è possibile una 
divisione dello stesso in due parti, considerando che nell’undicesima 
battuta si produce una sospensione seguita dalla ripresa del materiale 
tematico, realizzando la distribuzione regolare di 11+11 battute. 
Si osservi che la motilità armonica della prima parte presenta due 
eccezioni, nella terza e nella quinta battuta, dove il solista superiore 
esprime un unico suono prolungato, come nei due seguenti esempi (la 
prima parte di ognuno esprime l’originale e la seconda, comparata, le 
strutture armoniche relative). 
 


 
3
  




        
    
 
Figura 23, Sesquialtera, quintaltera, battuta 3, esempio comparato strutturale 
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

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 
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 








  
     
 
 

 
Figura 24, Sesquialtera, quintaltera, battuta 5, esempio comparato strutturale 
 
La terza battuta presenta una concentrazione armonica costituita 
progressivamente dalla sequenza fa-la-do/mi-sol#-si, producente 
contemporaneamente due accordi perfetti maggiori distanti, di per se, 
una seconda minore, i cui estremi originano un intervallo di nona 
aumentata, fa (reale)-sol# (armonico). 
La quinta battuta presenta una struttura più irregolare costituita dalla 
sequenza do- fa#/la bem.- mi bem.-do, definente un accordo diminuito 
il cui sesto grado, la, è esso stesso diminuito, ossia bemollizzato; il 
tritono nel basso a distanza ravvicinata produce un effetto di stridore 
armonico, pur temperato dalla successione dei suoni individuali. 
La prima parte dell’episodio è completamente costituita dai suddetti 
elementi in funzione ritmico-melodica, i quali sono saltuariamente 
integrati da gruppi irregolari di sestine producenti un trillo basato su 
due note alternate a distanza di una seconda maggiore. 
In guisa di effetto sospensivo, la settima battuta presenta due gruppi di 
trentaduesimi, i quali verranno soltanto riutilizzati nell’inciso finale della 
ventiduesima battuta. 
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

 
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
 


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

 


 
      
    
 
Figura 25, Sesquialtera, quintaltera, battute 7 e 22, esempio strutturale e comparato 
 
È utile comparare le differenti strutture armoniche, fermo restando la 
differenza timbrica, poiché la diversa collocazione del basso, nei tre 
incisi comparati, assume una fondamentazione armonica caratteristica. 
Il primo binomio della settima battuta costituisce, sulla nota sol del 
basso, un accordo di quarta e sesta nel tono di do maggiore, la seconda 
nota sviluppata armonicamente presenta, al contrario, una dissonanza 
nelle parti estreme (fa naturale al basso contro l’armonico in terza fa# 
all’acuto). 
Il secondo binomio della settima battuta presenta, considerando la 
prima nota la-re, la medesima situazione (accordo di quarta e sesta di 
re maggiore) seguito da un accordo consonante espresso dalla seconda 
nota (accordo di sesta di mi maggiore). 
L’ultimo binomio dell’ultima battuta presenta, al contrario, due elementi 
dissonanti; collocandosi infatti il basso della prima nota a distanza di 
una seconda maggiore dalla nota acuta ed il basso della seconda nota a 
distanza di una settima maggiore dalla nota acuta, si forma una 
successione di due accordi dissonanti: un terzo rivolto dell’accordo di 
settima di prima specie di la maggiore, seguito dal quarto rivolto 
dell’accordo di nona di si maggiore, con la nona minore (do naturale). 
Inoltre, questa prima parte presenta in un sol punto (sesta battuta) un 
bicordo nella parte solistica superiore (sol#-la# a distanza di nona 
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maggiore); tale configurazione armonica è, al contrario, trattata 
ampliamente nella seconda parte dell’episodio (battute 12-22), tale che 
è possibile separare le due parti proprio a causa del trattamento 
strutturale armonico nella seconda, dove prende posto il pedale. 
Il primo inciso armonico appare nella tredicesima battuta. 



13





 

 
Figura 26, Sesquialtera, quintaltera, battuta 13, 1° tempo, esempio strutturale 
 
La struttura armonica si presenta, comparando la parte inferiore e la 
superiore, similmente dissonante. 
La parte inferiore è basata su di un accordo di settima maggiore, quella 
superiore è partibile in diversi intervalli: seconda maggiore (con la serie 
armonica in quinta e terza) e, il secondo sedicesimo, un gruppo 
armonico di tre settime maggiori, specularmente alla parte inferiore. 
Procedendo in modo additivo, sommando una seconda generica ad una 
settima successiva, si ottiene un’estensione intervallare di nona 
(esempio: re-mi + fa-mi = re-mi a distanza di nona). 
Proprio una nona maggiore, in un moto melodico, appare 
immediatamente nel secondo tempo della tredicesima battuta. 
 

13



 
Figura 27, Sesquialtera, quintaltera, battuta 13, 2°-4° tempo 
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Inoltre, la nona maggiore, essendo un’estensione della seconda, 
riproduce il medesimo inciso ritmico-melodico di caratterizzazione 
dell’episodio. 
L’inciso  della figura 27 riappare una volta soltanto nel quarto tempo 
della quindicesima battuta e con la stessa strutturazione armonica. 
Inoltre, proseguendo inalterati i dialoghi sonori tra i due solisti, un 
episodio strutturalmente armonico di comprensione di trilli nella parte 
acuta interessa le battute numero diciotto e diciannove. 
Le due battute presentano, nella parte centrale dello sviluppo 
preliminare all’epilogo, una sorta di concentrazione precedentemente 
esposta, secondo un criterio di alternanza distribuita tra le parti 
armoniche e melodiche. 
 



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  
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 
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
 
Figura 28, Sesquialtera, quintaltera, battute 18-19 
 
Il cromorno, o regale, emette l’accordo di settima maggiore, già 
frequentemente impiegato nell'ambito armonico definito, mentre un 
medesimo accordo, nel quale è incluso un trillo formante una seconda 
maggiore, è reso nella parte superiore dalla sesquialtera; lo stesso 
registro ripete, con valori doppiamente aggravati, la medesima struttura 
armonica aggiungendo, nella sua parte inferiore, il precedente accordo 
emesso dal cromorno, tale da rideterminare, espandendola a causa 
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della serie di mutazioni in quinta e terza, la medesima struttura 
armonica. 
È con tale accordo, comprendente due settime maggiori distanti una 
quinta l’una dall’altra, che la sesquialtera costituisce - unica volta - la 
sua struttura su un intervallo centrale di quinta, che pertanto, 
soprattutto a causa delle mutazioni acustiche della serie naturale del 
registro e a causa dell’armonia dissonante al pedale, non è possibile 
nettamente percepire, creandosi conseguentemente un effetto di 
alterazione della quinta (quintaltera?). 
Tale effetto concentrato assume a maggior ragione un significato 
globalizzante, sul quale si deve tornare dopo l’esposizione delle armonie 
del pedale, a causa della sospensione precedente le tre battute finali, 
aventi una caratterizzazione simile alle battute introduttive. 
Come anticipato, la seconda parte presenta, a partire dalla 
quattordicesima battuta, l’introduzione di accordi al pedale in forma di 
triade con una determinata sequenza e struttura. 
L’ambito di collocazione temporale della struttura accordale è il 
seguente. 
Battute numero quattordici, quindici, sedici: cinque accordi il cui basso 
è, per ordine, mi-mi-do-mi-mi, una battuta di silenzio, battute numero 
diciotto e diciannove: due accordi il cui basso è dato dalle note si-re; 
due battute di silenzio, battuta numero ventidue: due accordi il cui 
basso è si-re. 
La parte superiore del basso è formata sempre dal medesimo bicordo di 
seconda aumentata, do-re#, o enarmonicamente di terza minore, do-mi 
bem. 
Le emissioni complessive sono quattro, tutte aventi la medesima 
determinazione ritmica, ad eccezione della seconda volta presentante 
un’aggiunta. Tale determinazione assume sempre lo schema di un 
accordo della durata di un ottavo, seguito da una pausa di un ottavo, 
cui segue un accordo tenuto (le prime due volte della durata di 2/4 e le 
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ultime due della durata di 3/4), la seconda emissione accordale è l’unica 
a cui segue un’altra ripercussione del valore di un ottavo. 
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Figura 29, Sesquialtera, quintaltera, battute indicate, esempio comparato 
 
La tipologia strutturale degli accordi formati è la seguente. 
 
- Battuta 14: settima maggiore (mi-re#) con sesta minore 
                     (due ripercussioni dello stesso accordo), 
-             15: nona aumentata (do-re#) con ottava perfetta, 
-             16: settima maggiore (mi-re#) con sesta minore  
                     (due ripercussioni dello stesso accordo), 
-             18: nona minore (si-do) e undicesima diminuita, 
-             19: settima minore (re-do) e nona minore, 
-             22: nona minore (si-do) e undicesima diminuita, 
-             22: settima minore (re-do) e nona minore. 
 
La schematizzazione precedente implica, in chiusura, il rinvio alla 
problematica interpretativa introduttiva (limitatamente al solo accordo 
finale, data l’affinità strutturale generica analizzata) funzionalmente alla 
rappresentazione del solo aspetto armonico dell’accordo, essendo quello 
timbrico valutabile esclusivamente dal punto di vista uditivo (o analitico, 
conoscendo l’organologia registrativa). 
Come citato, la costituzione accordale muta essenzialmente 
considerando alternativamente le due seguenti altezze acustiche: 
16’, 8’ o 16’, 4’. 
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Nel secondo caso il suono fondamentale è addirittura assente. 
Ciò rappresenta un caso inerente all’aspetto empirico di una 
determinazione registrativa alterata rispetto all’altra, e viceversa. 
Il seguente esempio mostra graficamente le conseguenze comparate 
delle due differenti proposte registrative. 
 

22 
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Figura 30, Sesquialtera, quintaltera, battuta 22, esempio strutturale e comparato 
 
Il primo accordo rappresenta la notazione sul rigo musicale. 
Il secondo accordo costituisce, notazionalmente, la resa sonora attuata 
nel caso della prima ipotesi registrativa (16’, 8’): il suono fondamentale, 
notato nel primo accordo, si mantiene a causa del registro di 8 piedi e 
l’accordo assume un raddoppio strutturale all’ottava inferiore dovuta al 
16 piedi. 
Il terzo accordo costituisce, notazionalmente, la resa sonora attuata nel 
caso della seconda ipotesi registrativa (16’, 4’): in tal caso l’accordo, 
mancando l’otto piedi fungente da asse strutturale del suono 
fondamentale, assume una configurazione di dilatazione sonora estrema 
nella regione gravissima e acuta (con una distanza di ben quattro 
ottave più una seconda minore), assumendo allo stesso tempo, a causa 
dell’incontro della parte acuta di 16 piedi e della parte grave di 4 piedi, 
un asse centrale che si allontana dalla matrice accordale originale, a 
causa della dissonanza intervallare prodotta (e percepibile) di una 
seconda maggiore unitamente alla successiva seconda minore (do-re-mi 
bem.): i suoni relativi alla notazione originaria, in questo caso, non si 
producono neppure. 
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L’evidenza del caso menzionato - non essendo peraltro inconsueto - 
riconferma la questione della conseguenza empirica della 
conformità/difformità tra la notazione organistica e il relativo registro. 
Ciò avvalora definitivamente la soluzione interpretativa dell’incertezza, 
proposta dalla possibilità alternativa indicata, che è realisticamente 
riconducibile alla volontà pratica ed esclusiva del compositore. 
Al tempo stesso si costata come lo strumento analitico semiotico sia 
idoneo a rilevare tali casi tipicamente organistici. 
Il suono emesso dal pedale cessa per prolungamento. 
Il brano termina con un trillo del solista superiore contro quattro ottavi 
staccati nella parte dell’ancia solista; entrambi i registri concludono con 
due trentaduesimi per moto contrario1, secondo la modalità di 
esaurimento. 
Il finale è anticipato, nella penultima battuta, da una sospensione resa 
nelle parti ripetenti il tipico disegno incisivo, tale da assumere una 
preliminare cessazione per esaurimento. 
Schematizzando la registrazione, la stessa è simile a quella del primo 
episodio (bordone 8' contro ranquette 16') e del terzo, originante cioè 
una sovrapposizione. 
Infine, il componente aggregato nel pedale concerne una prevalenza 
timbrica dell’ancia (principio estensibile in generale ed esplicato in forza 
dell’indice registrativo attribuente all’ancia valori normalmente pari a 
1,1,1) nel caso dell’amalgama tra ancia e altro registro, sia femminile 
che maschile.  
Qualora si consideri la combinazione della seconda proposta, flauto 16' 
e flauto 4’ - il cui indice è pari a 1,0,0+1,1,0=1,1,0 - allora, data la 
medesima origine timbrica, l’amalgama sonoro diviene totale, tale da 
poter essere definito quale fusione tout court conservante il medesimo 
timbro. 
                                                          
1 Cfr. p. 155, figura 25. 
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Le stesse differenze strutturali acustiche tendono ad essere diluite (in 
questo caso con appena due registri, mancando il suono fondamentale 
di 8 piedi, è facilmente percepibile la differente altezza acustica a parità 
di timbro). 
La schematizzazione registrativa è molteplice. 
- la corrispondenza inerente alla sesquialtera con il flauto 8’ è 
determinata non strettamente (Ib), 
- la corrispondenza inerente al cromorne (o al regale) è 
determinata (alternativamente) strettamente (I), o non (Ib), 
- la corrispondenza inerente al pedale è, in entrambe le ipotesi, 
indeterminata (II). 
Vi sono due sovrapposizioni mantenenti indifferenti i menzionati indici 
registrativi. 
La prima è a due parti tra sesquialtera e cromorne, tale che: 
- la sovrapposizione è una registrazione determinata non 
strettamente (C. III). 
La seconda è a tre parti, con il pedale, tale che: 
- la sovrapposizione è una registrazione indeterminata (C. V). 
 
I.1.5. Anches vocatives 
Il quinto episodio, “Anches vocatives”, formalmente ampio, rimanda al 
secondo tale da indurre ad un procedimento analitico speculare. 
Il titolo determina un esplicito rinvio alla concezione timbrica classica 
francese. 
L’indicazione registrativa, estremamente essenziale, si riferisce appena 
ad una suggestione generica: 
G.O., Pos., Péd.: Anches et Mixtures aiguës. 
Ance e misture acute trovano la loro origine nella considerazione 
congiunta e parziale delle due modalità tipiche del Plenum francese. 
Il plein jeu infatti è costituito sulle misture, dalle quali si escludono 
tassativamente le ance, che invece integrano il grand jeu al quale, 
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specularmente, non partecipano le misture, ma, con effetto integrativo, 
il cornetto. 
La registrazione proposta poggia, circa la riconducibilità filologica, sulla 
considerazione attualizzata di un plein jeu con ance o di un grand jeu 
con misture ma senza cornetto: entrambe le ipotesi, essendo 
storicamente atipiche, conseguono alla concezione organistica relativa 
al romanticismo francese e sviluppantesi fino ad oggi. 
Non è poi da escludere che tale registrazione possa, arbitrariamente 
nell’atto pratico, venire integrata anche dal cornetto. 
Le seguenti ragioni possono giustificare la scelta introduttiva del 
cornetto, altrimenti non rilevabile nella registrazione proposta. 
Innanzitutto la riconducibilità alle forme classiche, di riscontro parziale, 
non pregiudica la considerazione di un grand jeu (storicamente 
comprendente necessariamente anche il cornetto) integrato attualmente 
dalle misture acute. 
È da osservare senz’altro che la precisa indicazione relativa alle misture 
acute esclude l’impiego di quelle gravi, come la “Forniture”, la quale 
peraltro integra il Plein jeu classico. 
Ciò avalla la causa d’indefinizione della riferibilità all’una o all’altra 
fattispecie di plenum francese classico, tale da consentire - essendo la 
suggestione inerente ad una forma combinata di registri determinanti 
una configurazione di plenum - l’utilizzazione del cornetto. 
Analogamente al secondo episodio, ed all’ultimo, il presente non attua 
alcuna sovrapposizione considerando che la partizione in tre differenti 
piani sonori - il Grand’Organo, il Positivo e il Pedale - è meramente 
fisica ed inerente alla medesima qualità dei componenti aggregati, non 
definibili quindi in termini di sovrapposizione. 
Ciò implica una necessità pratica, seppur minima, di differenziazione, 
resa maggiormente evidente dalla tipologia strumentale a disposizione 
nel caso concreto che potrebbe non disporre, soprattutto nel caso di 
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organi di piccole dimensioni, dei relativi registri indipendenti utili alla 
formazione dei differenti componenti ripartiti fra i manuali. 
Quindi, per sopperire ad eventuali possibili lacune, si giustifica 
praticamente l’impiego del cornetto così come quello ulteriore della 
sesquialtera. 
Quest’ultimo eventuale amalgama di registri, di per se differenti, è 
consentito dalla considerazione delle medesime file congiunte di 
mutazione del cornetto e della sesquialtera: la quinta e la terza. 
L’indice registrativo del componente aggregato è dato, quale risultato 
del confronto, da 1,1,1 (si rammenta che l’indice registrativo delle sole 
misture è pari a 1,0,1). 
Le ance menzionate nel titolo assumono una funzione di soggetto 
accompagnato da un attributo: vocative, ossia ance evocanti, ance che 
evocano qualcosa. 
Se l’oggetto dell’evocazione non è rinvenibile letterariamente, almeno 
una duplice considerazione conviene trarre al riguardo. 
L’evocazione, non pertinente ad un ambito letterario riscontrabile né 
altrimenti convenientemente ipotizzabile, concerne, dati gli elementi a 
disposizione, l’ambito musicale al quale, nel momento pratico di 
interpretazione versus esecuzione, potrà venire attribuito, tramite la sua 
fruizione, una qualificazione semantica. 
In questo caso il titolo conferma esplicitamente la necessità - pur 
generalizzabile e perciò usuale - dell’ascolto come fruizione sonora, 
considerando che l’oggetto della fruizione siano gli stessi suoni rinviabili 
alla registrazione inerente al titolo. 
Specularmente al secondo episodio le considerazioni sul tempo, la 
modalità espressiva e l’istantaneità del trattamento del materiale 
sonoro inducono, sinteticamente, alle medesime osservazioni. 
Il tempo è dato dall’indicazione “Vif”, vivo e veloce correlato 
all’indicazione espressiva di “tutto stacc. molto”, determinante un vigore 
interpretativo avallato dalla peculiarità incisiva della registrazione. 
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L’ordine ritmico è variabile da un minimo di 3/8 ad un massimo di 7/8 
per battuta. 
Il criterio di distribuzione ritmica, pur maggiormente equilibrato in 
termini di regolarità rispetto al secondo episodio (qui 3/8-7/8, là 2/8-
15/8), considera la continuità della linearità sonora trattata in guisa di 
impulsi formanti una successione stabile, la cui frequente interruzione 
contribuisce all’individuazione di incisi melodici. 
L’episodio è basato sulla reiterazione degli stessi gradi intervallari, 
anche relativamente agli scarni interventi di sostegno armonico; il 
materiale sonoro viene infatti trattato ampiamente in maniera solistica e 
le frequenti ripetizioni avvalorano la possibilità di riconoscimento di 
incisi qualificabili come melodici (a differenza del secondo episodio, il cui 
stesso titolo godeva di minor espressività, dove erano appena 
individuabili incisi in relazione al loro orientamento motorio). 
La percezione complessiva concerne modelli imitativi marcatamente 
ritmici con qualità melodica. 
La distribuzione raggruppata delle battute, complessivamente 
sessantaquattro, tende ad una regolarità rinvenibile in un ordine di 
25+21+18 battute, considerando un sistema interno più complesso di 
distribuzione di rango inferiore che giustifica, e si giustifica, a causa 
della forma compositiva del pedale. 
Le prime quattro battute costituiscono una tipica semifrase organizzata 
regolarmente ed individuante dapprima un inciso interrogativo (prima 
battuta) seguito da un inciso quantitativamente raddoppiato di 
affermazione e risposta (seconda e terza battuta) cui fa eco la quarta 
battuta, con 3/8 di silenzio. 
La distribuzione ritmica delle menzionate battute è decrescente: 
- Battuta 1: 7/8 (5 di suono e 2 di silenzio), 
-            2: 6/8 (suono), 
-            3: 5/8 (suono), 
-            4: 3/8 (silenzio). 
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


1
Vif
tutto stacc. molto
G.O.                  
 
Pos.

 

  
    
 
 Figura 31, Anches vocatives, battute 1-4  
 
La semifrase è costruita su un ambito intervallare e motorio limitato. 
L’interrogazione è basata su un grado congiunto ascendente ed un 
silenzio, seguito dalle due battute centrali, la cui parte superiore 
effettua un moto per quarte ascendenti. 
Contemporaneamente il quarto ottavo (seconda battuta) forma un 
disegno discendente (re-si-la), ripetuto immediatamente nella battuta 
seguente (fa-re-do), essendo gli ultimi due suoni ribattuti, do-do, 
speculari ai primi due della prima battuta. 
Le tre armonie istantanee (una per ogni impulso ritmico del valore di un 
ottavo) distribuite in un altro manuale (pur da considerarsi in relazione 
al primo manuale impiegato) sono di differente natura: 
- il primo bicordo re#-sol# forma con il sol naturale un accordo 
dissonante, con la presenza di una prima aumentata (sol-sol#), 
- il secondo bicordo la-fa# forma con il re un accordo consonante di 
quarta e sesta, secondo rivolto dello stato fondamentale, 
- il terzo bicordo re#-sol# forma con il fa un accordo dissonante, 
ma ad incisività ridotta rispetto al primo, a causa della maggior 
distanza di settima diminuita (sol#-fa). 
La quarta battuta di silenzio appartiene inequivocabilmente alla prima 
semifrase di quattro battute complessive, poiché la quinta battuta 
comincia con una reiterazione dello stesso materiale melodico iniziale ed 
avente un analogo sviluppo nelle due battute successive; l’unica 
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differenza, giustificante la quinta battuta come prima della seconda 
semifrase, sta nella presenza di un’armonizzazione dell’inciso iniziale 
(l’unico a preservare la propria identica fisionomia) al fine distintivo 
rispetto alla prima battuta. 



5           
     
  
   
 

   
 

 
 
Figura 32, Anches vocatives, battute 5-7 
 
L’utilizzazione del materiale è sobria. 
Dopo aver impiegato il medesimo disegno ascendente iniziale, la sesta 
battuta effettua una ripetizione seguita dai due identici moti discendenti 
(re-si-la e, nella settima battuta, fa-re-do), conclusi con una ripetizione 
discendente dell’intervallo di terza minore, fa-re. 
La distribuzione ritmica è differente dalla prima semifrase, ed ora di 
carattere speculare: 5/8, 7/8, 5/8. 
Anche la simile struttura armonica è basata sull’alternanza di due 
dissonanze, una consonanza (accordo di quarta e sesta, la-fa#-re) e di 
nuovo due dissonanze. 
Il pedale costituisce un esempio complesso pur considerante la 
semplicità spoglia delle sue emissioni. 
Sino alla cinquantacinquesima battuta, il pedale pronuncia per sei volte 
due suoni, ogni volta distribuiti ritmicamente in modo leggermente 
diverso. 

8
   
18
 
35



     
42
  
51



   
55 
 
Figura 33, Anches vocatives, battute indicate, esempio comparato 
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La quantità ritmica è, per ogni battuta indicata nella figura precedente, 
rispettivamente di 6/8, 4/8, 9/8, 5/8, 5/8, 2/8. 
Tale successione, considerando la ripetizione delle battute numero 42 e 
51, è da considerarsi casuale nell’ordine ritmico generale. 
La questione di cosa vogliano esprimere nel contesto generale tali 
emissioni elementari del pedale, si pone come quesito da valutare. 
Innanzitutto, comparando l’ambito organistico con quello strumentale 
ed orchestrale, si percepisce evidentemente che un tale trattamento, 
basato su due note con entrate ritmiche definite, è tipico, nella sua 
semplicità classica, dei timpani (la cui funzione orchestrale originaria 
era quella di emettere appena la tonica e la dominante, come in questo 
caso potrebbero essere considerate le due note do-sol, prescindendo 
comunque dal fatto che l’impianto armonico generale non è tonale). 
L’espressività affidata al pedale è quindi di natura ritmica e di tipo 
percussivo. 
Inoltre, considerando la distribuzione quale successione, il valore 
statistico di moda - cioè la posizione del valore maggiore di 9/8 - è 
collocato nella trentacinquesima battuta, quindi alla metà approssimata 
dell’intero episodio, costituendo un elemento di cerniera. 
Le due emissioni in questo caso hanno l’effetto di scansire il momento 
che, dalla metà alla fine, segna lo sviluppo episodico e la trasformazione 
degli orientamenti melodico-ritmici in armonico-ritmici. 
Ciò importa sostanzialmente due conseguenze. 
Poiché sino alla fine dell’episodio vengono trattate delle masse accordali 
contrapponentesi alle linee melodiche, potrebbe affidarsi l’esecuzione ad 
un unico manuale - Grand’organo - unito al Positivo o al Recitativo (e ad 
altri manuali eventualmente), che ha goduto fino ad un determinato 
momento (pur di non facile collocazione) di autonomia esecutiva. 
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Inoltre, si può considerare tale elemento di collocazione quantitativa 
come indicatore di separazione formale dell’andamento dell’intero 
episodio, che in tal modo assume una struttura binaria di 34+30 
battute1. 
È utile, per la prosecuzione della valutazione dell’ordine formale 
dell’episodio, ritornare alla frase iniziale costituita da sette battute 
enucleanti gli elementi tematici distribuiti tra i due manuali. 
All’ottava battuta fa la prima apparizione il pedale, secondo quanto 
precedentemente esposto, il quale, dopo le due emissioni percussive, si 
arresta, tale che l’orientamento melodico continua per altre dieci 
battute, conformemente all’esposizione tematica iniziale. 
Nuovamente, entra solo il pedale alla diciottesima battuta, dove il 
discorso prosegue ai manuali secondo le stesse precedenti modalità fino 
alla venticinquesima battuta, identica alla quarta, ossia 3/8 di silenzio, 
una mera sospensione. 
Ora, si considerino congiuntamente tutti gli elementi fino a questo 
punto incontrati, analizzati e valutati, ed altresì che la ventiseiesima 
battuta è identica alla prima, ma senza il silenzio di 2/8, ossia: 

1     
26    
 
Figura 34, Anches vocatives, battute indicate, esempio comparato 
 
Si ricava che la ventiseiesima battuta altro non è che un inizio di una 
parte, individuabile come seconda, e nuovamente distribuita secondo le 
entrate del pedale assumenti la medesima configurazione. 
Quindi la prima parte dell’episodio, considerando questa ipotesi, è 
costituita da venticinque battute distribuite - secondo le entrate del 
                                                          
1 Tale assunto non contraddice l’altro esposto a pagina 165, poiché si basa su 
un’analoga ipotesi valutativa relativa in ogni caso al medesimo materiale configurato 
nell’emissione del pedale. 
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pedale - in 7+10+8, con le dieci battute centrali divisibili ulteriormente, 
causa un ottavo di silenzio sospensivo, in 5+5. 
Se le entrate del pedale fossero interpretate come chiusure delle sezioni 
esposte, allora la distribuzione dovrebbe essere di 8+10+7, attuativa di 
una mera commutazione fra i termini estremi. 
La seconda parte, individuata come tale dalla ventiseiesima battuta1, 
procede, analogamente alla prima parte, fino alla già analizzata 
trentacinquesima battuta e nuovamente per altre sei battute, fino alla 
nuova emissione del pedale (battuta numero 42), continuando per le 
successive quattro battute e realizzando la sospensione, tramite tre 
suoni ribattuti, prodotta con la battuta numero 46. 
Anche in tal caso si assume una tripartizione di cui consta l’intera 
sezione, accogliendo l’una o l’altra ipotesi (strutturazione dell’intero 
episodio binaria o ternaria), funzionalmente alle entrate del pedale. 



42
  
 
  
  
 
  
 
 
   
     

 
 

      
 
Figura 35, Anches vocatives, battute 42-46 
 
Tale sospensione conclude questa seconda parte distribuita in 9+7+5 
battute o, considerando le entrate del pedale quali concludenti la 
sezione immediatamente precedente, distribuita in 10+7+4 battute. 
Così come la prima parte (attuante una commutazione, 7+10+8 oppure 
8+10+7), la seconda aumenta anche di un’unità i rapporti distributivi 
tra le sezioni, avendo la prima ipotesi uno scarto costante di 2 battute 
                                                          
1 Resta impregiudicato quanto ipotizzato e delimitato con la nota precedente. 
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(7-2, 7+2) e la seconda ipotesi uno scarto costante di 3 battute (7-3, 
7+3). 
Peraltro, l’ipotesi di divisione binaria attuabile con la considerazione di 
moda della trentacinquesima battuta, lascia impregiudicato il 
precedente ordine distributivo ed apre la fattibilità di un mutamento 
registrativo - non altrimenti rinvenibile in indicazioni didascaliche ma 
ipotizzabile a partire da questo punto a causa dell’intensificazione del 
trattamento compositivo - con il mero impiego del procedimento di 
accoppiamenti o unioni tra manuali ed eventualmente con il pedale. 
Infatti la trentaseiesima battuta espone, per la prima volta, una 
successione accordale che continua, a parità di motilità ritmica, sino alla 
conclusione dell’episodio, rinnovantesi nelle battute numero 43, 47, 52, 
56 (al sesto ottavo). 
 



36

  
 
43

  
 
  
 
 
52

5647




     
     
  
      
 
  
 
 
Figura 36, Anches vocatives, battute indicate, esempio comparato 
 
Da notare che, se si considerino le entrate del pedale come aprenti la 
sezione (non come concludenti quella precedente) allora, per coerenza 
registrativa, l’unione dovrebbe intervenire già nelle battute numero 
trentacinque o quarantadue; le ipotesi di mutazione registrativa 
posteriore restano invece immutate. 
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Considerando infine il trattamento congiunto delle ipotesi di mutamento 
registrativo implicante le unioni (ossia sostanzialmente un aumento 
della massa sonora, quindi del volume), allora è possibile utilizzare i 
punti individuati per effettuare, progressivamente, un crescendo 
dinamico che giustifica, data la sospensione della sessantaduesima 
battuta, l’impiego del „Tutti“ per le ultime due battute. 
L’ultima parte (battute 47-64) è distribuibile in 5+6+7 considerando la 
funzionalizzazione del pedale inserita nel procedere motorio e non 
meramente isolata, tale che gli accordi ribattuti in posizione medio-
acuta costituiscono la conclusione rispettivamente delle prime cinque, 
delle seconde sei e delle ultime sette battute (battute numero 51, 57, 
64). 

51 57
 
64  


 
Figura 37, Anches vocatives, battute indicate, esempio comparato 
 
Riepilogando, il complesso ordinamento dell’episodio può essere binario 
o ternario. 
Distribuzione binaria: 34+30, 
Distribuzione ternaria: 25+21+18. 
È utile notare che lo scarto binario, 34-30, è di quattro (battute), 
mentre quello ternario è di 21-18 (=3) e 25-21 (=4). 
Ora, lo scarto binario corrisponde alla quantità numerica della prima 
semifrase, mentre la somma degli scarti ternari, sette (battute), 
corrisponde alla quantità numerica complessiva delle prime due 
semifrasi (4+3), ossia della frase costitutiva l’impianto tematico e 
ritmico dell’episodio. 
Ciò può avallare distributivamente l’ipotesi secondo cui le entrate del 
pedale appartengano al principio della sezione successiva, cui sono 
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legate, e non a quella precedente (ipotesi che pare essere giustificata 
dalla configurazione musicale degli incisi percussivi del pedale). 
La distribuzione complessiva interna delle singole sezioni, a prescindere 
dalle ipotesi binaria o ternaria che pur restano valide, è la seguente: 
7+5+5+8+9+7+5+5+6+7 (=64) 
Gli scarti tra i numeri successivi costituiscono la seguente successione: 
2+0-3-1+2+2+0-1-1 (=0) 
La somma degli scarti è uguale a zero. 
Gli scarti quindi si annullano reciprocamente garantendo, musicalmente, 
l’equilibrio perseguito tra il succedersi delle parti costituite sul flusso 
frammentato delle sezioni collegate. 
I suoni emessi nelle ultime due battute (pedale e manuale) cessano 
entrambi per ripetizione con esaurimento. 
La schematizzazione registrativa concerne l’unico componente che, pur 
collocato tra manuali e pedale, non attua per definizione una 
sovrapposizione, tale che: 
- la corrispondenza è indeterminata (II). 
 
I.1.6. Au Miroir des Flûtes 
Il sesto episodio costituisce un quadro la cui ricchezza compositiva ne 
impone un’analisi puntuale: 
- registrazione 
- distribuzione e fraseggio 
- linearità melodica (monodica e polifonica) 
- assetto armonico parziale (manuale) 
- assetto armonico globale (manuale e pedale) e instabilità relativa. 
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Figura 38, Au Miroir des Flûtes, intero episodio 
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Il titolo “Au Miroir des Flûtes” - traducibile “Allo specchio dei flauti” - 
evoca l’origine del tratto compositivo finalizzato alla rappresentazione 
impressionista. 
Precedente autorevole di trattamento impressionistico dell’organo, 
peraltro non consueto, è costituito dall’opera di Louis Vierne (1844-
1937), già organista titolare di Notre Dame di Parigi: in particolare il 
riferimento concerne le quattro serie (suites) costitutive dei “Pièces de 
Fantaisie”1, brani di matrice descrittivo-programmatica ed 
impressionista. 
Al riguardo la registrazione, come si può leggere nell’introduzione ad 
ognuno dei quattro quaderni (“Avertissement”), pur essendo flessibile e 
suggestiva, costituisce un’indicazione coloristica. 
“La registrazione, che non ha nulla d’inflessibile, è piuttosto 
un’indicazione di colore generale, potrà essere modificata secondo le 
possibilità offerte dagli strumenti sui quali verrà eseguita; è necessario 
altresì dover dire che gli artisti dovranno ben guardarsi dagli effetti 
disparati, pittoreschi o eccentrici non giustificati dal carattere della 
musica, ciò costituisce un principio artistico elementare di ogni 
interpretazione accurata di esattezza”2. 
Ciò conferma in ogni caso il carattere orientativo usuale dei riferimenti 
registrativi, i quali sono innanzitutto riferimenti di coloritura. 
                                                          
1 VIERNE, Louis, Pièces de Fantaisie pour Grand Orgue, Paris, Lemoine, 1926-27 (anno 
di composizione dell’opera), 1956 (anno di edizione). 
Première suite op. 51: Prélude, Andantino, Caprice, Intermezzo, Requiem aeternam, 
Marche nuptiale; Deuxième suite op. 53: Lamento, Sicilienne, Hymne au soleil, Feux 
follets, Clair de lune, Toccata; Troisième suite op. 54: Dédicace, Impromptu, Etolie du 
soir, Fantômes, Sur le Rhin, Carillon de Westminster; Quatrième suite op. 55: Aubade, 
Résignation, Cathédrales, Naïades, Gargouilles et Chimères, Les cloches de Hinckley. 
2 „La registration qui n’a rien d’inflexible est plutôt une indication de couleur générale, 
elle pourra être modifiée selon les possibilités offertes par les instruments sur lesquels 
elles seront exécutées; il va sans dire que les artistes devront se garder des effets 
disparates, pittoresques ou excentriques non justifiés par le caractère de la musique; 
c’est un principe artistique élémentaire de toute interprétation soucieuse d’exactitude” 
(tr. it. propria). 
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La coloritura rimanda al concetto timbrico, quindi inerente alla qualità 
del suono, essenziale nella concezione sonora versus compositiva 
dell’organo (e di ogni strumento). 
L’autorevole enunciato di Louis Vierne esige un approfondimento. 
Nonostante lo stesso compositore ammetta esplicitamente l’esigenza di 
modificazione pratica della registrazione indicata, essendo il carattere 
della medesima intrinsecamente arbitrario, vengono comunque 
ammoniti preventivamente ogni sorta di effetti, qualificabili come 
disparati, pittoreschi o eccentrici, ingiustificati ed ingiustificabili secondo 
il carattere musicale. 
Qui il criterio valutativo generale, dopo la precipua elencazione degli 
effetti definibili come sgraditi o indesiderabili, per l’eleggibilità di una 
determinata configurazione registrativa, è dato dal carattere, cioè dallo 
stato complessivo della forma compositiva. 
Quindi la registrazione, scevra dagli effetti ad essa non geneticamente 
appartenenti, si giustifica con il carattere musicale, il quale rimanda alla 
maniera di formare squisitamente stilistica. 
Infine, costituendo tale concetto un principio artistico elementare 
interpretativo, dove l’interpretazione è intrinsecamente caratterizzata 
da accurata esattezza, allora il parametro eletto a criterio valutativo 
dell’idoneità della registrazione è dato praticamente dall’atto 
interpretativo, originato da quello compositivo, essendo lo stesso 
attuativo, dal punto di vista sonoro, del carattere della forma 
compositiva, relativa alla propria concezione sonora. 
Le modalità compositive per cui si realizza la finalità definita 
impressionistica, caratterizzante dunque l’episodio considerato, 
verranno indagate al procedere dell’analisi, separando gli elementi 
inerenti alla forma compositiva sopra elencati. 
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- Registrazione. 
L’indicazione “Toutes les Flûtes et Bourdons 8 et trémolos” (tutti i flauti 
e bordoni di 8’ e tremolo), da intendersi come esaustiva né altrimenti 
assoggettabile ad eccezioni1, comprende la famiglia femminile dei 
registri labiali la cui altezza è di 8 piedi, coincidente con il suono 
fondamentale. 
Una nota a piede di pagina integra l’indicazione registrativa come 
segue: 
“ou bien: Flûtes 4, en jouant les mains à l’octave infèrieure” (oppure: 
flauti 4’, suonando le mani all’ottava inferiore). 
Trattasi evidentemente di una mera alternativa residuale di natura 
eminentemente pratica, come frequentemente rinvenibile a causa delle 
limitazioni fisiche degli strumenti disponibili. 
La stessa è giustificata dall’estensione particolarmente acuta delle parti 
superiori che raggiungono il la bemolle numero 57: gli strumenti con 
estensione fino al fa 54 o al sol 56 non possono fisicamente realizzare 
tale suono, pregiudicando, essendo lo stesso il primo dell’episodio con 
funzione melodica, il trattamento melodico voluto. 
Si sopperisce a tale, non infrequente, limitazione, con l’espediente 
meramente acustico di considerare registri appartenenti alla medesima 
famiglia, quindi con lo stesso carattere costitutivo, ma sulla base di 4 
piedi, ossia producenti il suono all’ottava superiore; trasponendo 
l’esecuzione all’ottava inferiore si attua una compensazione di natura 
estensionale-acustica, tale da preservare sia il carattere timbrico che la 
medesima altezza acustica. 
Pur tuttavia il timbro dei registri femminili di 4 piedi, qualora non siano, 
come auspicabile, derivati dagli 8 piedi, ma reali, muta a causa della 
                                                          
1 Qualora infatti l’indicazione, di per se generale, non discrimini al proprio interno fra 
questo o quel registro di una determinata natura, ma concerne generalmente un’intera 
categoria, allora proprio quel determinato amalgama è necessario a causa del 
carattere musicale espresso con determinate modalità compositive esigenti, al fine 
della loro espressività, quel determinato suono amalgamato. 
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strutturazione acustica maggiore di un’ottava rispetto al suono 
fondamentale; inoltre l’effetto creato nel caso di registri derivati è 
esteticamente discutibile. 
Tale osservazione avalla la qualificazione alternativa nel caso in cui 
l’indicazione principale non possa trovare applicazione a causa della 
limitazione strumentale (è pressoché ovvio constatare che ogni 
strumento, seppur di modeste dimensioni, abbia almeno uno od alcuni 
registri tra quelli indicati, costituenti una categoria a diffusione 
statisticamente diffusa, addirittura universale). 
Il pedale è impostato sul flauto di 4 piedi conformemente alla 
definizione lineare del suo trattamento, esponendo lo stesso un’ampia 
linea melodica fluttuante per l’intera estensione del pedale (dal do 1 al 
fa 301), il cui carattere è essenzialmente solistico, pur assumendo 
occasionalmente la funzione di basso armonico. 
Il componente aggregato del manuale ha un indice registrativo pari a 
1,0,0 per il bordone 8' (i corni dell’organo godono dello stesso valore) e 
pari a 1,1,0 per il flauto 8’, tale che il confronto dell’amalgama è uguale 
a 1,1,0. 
Lo stesso flauto 4’, componente singolo, ha il valore di 1,1,0; in ogni 
caso nell’unica sovrapposizione (fisicamente ripartibile in manuale-
pedale) il valore rimane indifferente: 1,1,0 – 1,1,0. 
 
- Distribuzione e fraseggio. 
L’espressività richiesta è fissata nelle due indicazioni di tempo e di 
fraseggio, rispettivamente “molto lento” e “molto legato”. 
L’ordine ritmico, non prestabilito, varia da un minimo di 2/4 ad un 
massimo di 5/4 per battuta con la seguente frequenza: 
2/4: 1 battuta (numero 7), 
                                                          
1 La constatazione che una linea avente funzione melodica e solistica si estenda fino al 
fa 30, essendo alcune pedaliere impostate fino al sol 32, dimostra la considerazione 
fattuale delle usuali limitazioni di estensione riguardanti anche strumenti di moderna 
realizzazione e non necessariamente di modeste dimensioni. 
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3/4: 3 battute (6,8,9), 
3/4 e mezzo: 1 battuta (5) 
4/4: 7 battute (1,2,10,11,13,14,15) 
5/4: 3 battute (3,4,12). 
L’ordine della relativa quantificazione è invece rappresentato dalla 
seguente distribuzione: 
4/4: battute numero 1,2 (quindi: 2 battute) 
5/4: 3,4 (2) 
3/4 e mezzo: 5 (1) 
3/4: 6 (1) 
2/4: 7 (1) 
3/4: 8,9 (2) 
4/4: 10,11 (2) 
5/4: 12 (1) 
4/4: 13,14,15 (3). 
La frequenza e l’ordine di quantificazione integrano, entrambe in 
riferimento al numero di battuta, rispettivamente, le seguenti serie: 
Serie di frequenza 1,3,1,7,3 
Serie ordinale 2,2,1,1,1,2,2,1,3 
 
La serie di frequenza origina l’informazione per cui vi sono due valori 
ritmici ripetuti una sola volta (2/4 e 3/4 e mezzo), due valori ripetuti tre 
volte (3/4 e 5/4) ed un valore (4/4) ripetuto ben sette volte. 
La serie ordinale origina l’informazione che la sequenza distributiva 
interessa la medesima quantità ritmica per 1, 2 o 3 battute consecutive, 
ossia la ripetizione della stessa quantità è concentrata da un minimo di 
una ad un massimo di tre battute. 
Inoltre, fino alla settima battuta, avviene la presentazione delle diverse 
- complessivamente cinque - quantità ritmiche, senza alcuna ripetizione 
non consecutiva delle medesime quantità. 
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Ciò implica una suddivisione ritmica dell’episodio di 7+8, 
conformemente al rango di presentazione ritmica. 
L’ulteriore ed unica possibile distribuzione ricavabile è quella riferentesi 
alla distribuzione del fraseggio melodico del pedale, composto di tre 
frasi separati da silenzi, tali da integrare l’ordine di 6+4+5. 
L’unico scarto della suddivisione ritmica è di -1, i due scarti della 
suddivisione melodica sono 2, -1, la cui sommatoria è di +1. 
La considerazione di questo risultato in termini di valore assoluto, 
indicabile con il segno |1|, offre il medesimo valore unitario, indice di 
equilibrio formale tra le due ipotesi distributive, entrambi essendo 
basate sulla comprensione di eccedenze e relative diminuzioni di entità 
minima. 
Il fraseggio offre altre informazioni circa la peculiarità dell’episodio 
evocato con il titolo impressionistico. 
Il pedale, quale elemento melodico solistico, espone una linea 
rigorosamente in legato. 
Le relative strutture armoniche affidate ai manuali, di cui la parte 
superiore costituisce un’altrettanta linea melodica, sono eseguite in 
legato e presentano la propria struttura interna distribuita in masse 
accordali, eseguite con tremoli dal movimento continuo ed incessante. 
Tale tremolo esecutivo, determinante tecnicamente l’alternanza 
continua delle masse accordali ed eseguito con un’articolazione 
rapidissima ed ininterrotta, si unisce al tremolo artificiale proposto con 
l’indicazione della registrazione e determinante un effetto globale di 
oscillazione sonora. 
Questo interessante procedimento, producente una sorta di fluttuazione 
flebile, a causa della qualità timbrica del suono e della costanza rapida 
articolatoria, richiama l’immagine “a specchio” evocata nel titolo e 
ribadisce lo stile della forma compositiva, inerente al trattamento di una 
mera materia sonora. 
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Ora, trattandosi di uno specchio, è necessario definire l’immagine che si 
specchia e quella, speculare, che viene riflessa1. 
Il tutto si realizza alla luce dell’evanescenza creata con gli effetti tecnici 
ed artificiali dei tremoli, tali da produrre una voluta instabilità nel 
complesso generale, appunto flebile ed oscillante. 
Le uniche due immagini estraibili dal contesto musicale sono quelle 
melodiche, ossia la parte solistica acuta superiore e quella affidata ai 
disegni, volatili, del pedale. 
 
- Linearità melodica (monodica e polifonica). 
Il tratto melodico superiore eseguito in legato, poggiantesi sulle 
armonie realizzate con i tremoli al manuale, è dato dal seguente 
disegno. 
 
 
                                                          
1 Nel paragrafo dedicato alla valenza ontologica dell’immagine (GADAMER, op. cit., 
parte I n. II.2.a., p. 291 e ss.), Hans-Georg Gadamer, ribadendo lo scopo ontologico, 
non estetico, della ricerca intrapresa con “Verità e metodo” e dopo aver ribadito che 
“nella rappresentazione si attua dunque la presenza del rappresentato” (p. 297) pone 
ad esempio il ruolo dello specchio. 
“Questa è anche la ragione per cui lo specchio rimanda un’immagine e non una 
riproduzione: l’immagine speculare è appunto immagine di ciò che si specchia, ed è 
inscindibile dalla sua presenza…di fronte alla immagine, ciò che si ha di mira è l’unità 
originaria e l’indistinzione di rappresentato e immagine.” 
Infine: “Il contenuto proprio dell’immagine è definito ontologicamente come 
emanazione dell’originale” (p. 303). 
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Figura 39, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, melodia superiore 
 
La sequenza, comprendente ventisette note, è definita nella regione 
naturale del flauto, tale da configurare un autentico tratto solista: 
ancora una volta è chiaro il trattamento di natura orchestrale inerente 
alla registrazione configurata, solisticamente, allo svolgersi della forma 
compositiva. 
L’analisi della sequenza intervallare tra i singoli suoni, e prescindendo 
momentaneamente dalle durate, origina la seguente serie: 
3° diminuita, 3° maggiore, 7° magg., 6° magg., 2° minore, 1° aum., 4° 
aumentata, 3° min., 3° magg., 3° min., 6° min., 8° aum., 1° aum., 5° 
perfetta, 4° perf., 5° dim., 2° min., 3° min., 3° magg., 5° perf., 5° 
perf., 2° aum., 4° dim., 2° magg., 3° magg., 2° min. 
Ordinando la stessa si ottiene: 
1° aum. (2 volte) 
2° min. (3) 
2° magg. (1) 
2° aum. (1) 
3° dim. (1) 
3° min. (3) 
3° magg. (4) 
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4° dim. (1) 
4° perf. (1) 
4° aum. (1) 
5° dim. (1) 
5° perf. (3) 
6° min. (1) 
6° magg. (1) 
7° magg. (1) 
8° aum. (1) 
Tale ordinamento è interpretabile dal punto di vista della qualità degli 
intervalli impiegati e dal punto di vista della quantità degli stessi. 
Gli intervalli impiegati variano dalla prima aumentata all’ottava 
aumentata ricoprendo tutta la gamma intermedia, pur considerando in 
maniera diversa le qualificazioni intervallari concernenti i tipi diminuito, 
minore, maggiore, perfetto e aumentato. 
La quantità con cui gli stessi vengono ripetuti è basicamente unitaria 
(ossia un determinato tipo intervallare è impiegato appena una volta) 
all’infuori di prima aumentata (2 volte), seconda minore (3 volte), terza 
minore (3 volte), quinta perfetta (3 volte) e terza maggiore (4 volte).  
Tali intervalli inducono la considerazione della maggior frequenza, 
relativamente alla tipologia di quei gradi determinanti un andamento 
melodico stabile (intervalli di terza e quinta) e graduale (intervalli di 
seconda). 
Il dato unitario di tutti gli altri intervalli impiegati concerne invece la 
varietà del moto melodico, il quale è compreso complessivamente 
nell’ambito estendentesi dal re bemolle 38 al la bemolle 57. 
Raggruppando infine in classi omogenee i meri gradi intervallari, 
indipendentemente dalla loro qualificazione, allora si ottiene la serie: 
1° (2), 2° (5), 3° (8), 4° (3), 5° (4), 6° (2), 7° (1), 8° (1), 
la cui moda è rappresentata dal generico intervallo di terza. In senso 
quantitativo crescente si ottiene la serie: 
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7° (1), 8° (1), 1° (2), 6° (2), 4° (3), 5° (4), 2° (5), 3° (8), 
dove il valore medio tra uno e otto volte è dato dalla presenza, per 
quattro volte, dell’intervallo generico di quinta. 
Le durate variabili della suddivisione temporale sono imperniate sui 
valori fondamentali di 1/4, 1/2 e 1/1 con continue diminuzioni ed 
eccedenze riguardante l’ordine ritmico. 
La definizione melodica complessiva offre un disegno di costanza 
espressiva in un contesto esprimente gradi di motilità flessibile e flebile, 
qualità proprie del timbro flautato esaltate dal tremolo artificiale. 
Il disegno melodico del pedale è, in opposizione, maggiormente 
irregolare con un’estensione ricoprente l’intero ambito fisico del pedale 
(do 1- fa 30). 
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Figura 40, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, melodia inferiore 
 
Innanzitutto l’impostazione sulla base del flauto 4’ determina che il 
suono reale è percepibile realmente all’ottava superiore. 
L’intero moto melodico è contraddistinto, specialmente confrontandolo 
con il precedente, da irregolarità, pur riconducibili ad una 
schematizzazione comune. 
Sono individuabili tre frasi separate da silenzi. 
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La prima, di sei battute, principiando realmente solo nella terza battuta, 
è costituita sul tritono fa-si a distanza di undicesima aumentata e 
successivamente dal tritono la bemolle-re (anch’esso a distanza di 11° 
aum.). 
Inoltre la distanza massima tra il do grave e il suono più acuto (re 27) è 
di sedicesima maggiore e sono chiaramente percettibili, alla quarta e 
quinta battuta, le opposizioni melodiche tra re 27 e re# 16 e poi tra re# 
16 e re 3 (e re# 4) originanti gli intervalli, rispettivamente, di 8° 
diminuita e 8° aumentata (e 1° aumentata). 
Il re 27 rappresenta l’apice di un andamento crescente verso l’acuto che 
torna poi a decrescere verso il grave. 
La seconda frase di quattro battute è costituita su due incisi (battute 7-
8 e 8-10) entrambi con un andamento crescente ed entrambi 
caratterizzati dalla natura tesa dei corrispondenti accordi configuranti il 
moto melodico: il tritono mi 5-si bemolle 11 e l’accordo di 12° 
aumentata fa 6-do#26. 
La terza frase di cinque battute raggiunge l’apice acuto dell’episodio, il 
fa 30, e riposa su strutture intervallari discendenti e raggiungenti l’acuto 
tramite salti intervallari, cui seguono nuovamente moti discendenti; 
l’ultima nota, re 27, è raggiunta da un intervallo di 9° magg., e viene 
reiterata con durate alternantesi relative ai valori fondamentali del 
disegno melodico superiore, ossia 1/4, 1/2 e 1/1. 
La polifonia risultante dall’interazione delle due linee melodiche, con il 
pedale ad altezza reale, origina il seguente disegno. 
 186



        
    
    
      
 
5



    
       
     

 

 
       

10


  
       
           
     
13



  
   
    
 
 
Figura 41, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, esempio comparato 
 
Visivamente, è notevole la constatazione della trasformazione 
notazionale dell’episodio, il quale viene ad assumere le sembianze di 
un’autentica invenzione a due voci di bachiana memoria. 
Conseguenza ne è la astrazione contestuale di prescindibilità, non solo 
dalla registrazione, ma dallo stesso strumento organistico considerato. 
La nuova destinazione strumentale dell’episodio, in tal modo rinnovato 
notazionalmente, può essere qualsiasi strumento o duo strumentale 
idoneo a suonare nell’ambito estensionale notato. 
Altra conseguenza è il trattamento nettamente contrappuntistico delle 
due linee melodiche, le quali assurgono ad un relazionamento 
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interattivo reciproco: laddove c’è movimento di una parte, incontrasi la 
quiete dell’altra, in guisa di due temi in relazione di soggetto e 
controsoggetto. 
Ma alla luce della considerazione impressionistica evocata dal titolo 
dell’episodio, il riflettente e il riflettuto, notati in un sistema di natura 
contrappuntistica1, possono essere scambiati a causa della loro essenza 
interattiva e reciproca di soggetto e controsoggetto, in base al principio 
espresso tecnicamente dal cosiddetto contrappunto doppio, tale che 
l’episodio possa anche assumere la seguente configurazione, in guisa 
autentica di riflessione dovuta ad uno specchio. 
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Figura 42, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, esempio comparato invertito 
                                                          
1 Ed in tal modo è ammissibile l’approccio contrappuntistico in termini meramente 
interattivi fra le diverse voci, indipendentemente dalla loro natura timbrica. 
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La funzionalità contrappuntistica, in termini di mera espressività, rimane 
inalterata tramite il procedimento di inversione dato dalla tecnica del 
contrappunto doppio (tale che in una fuga, ad esempio, il 
controsoggetto assuma qualsiasi posizione efficacemente espressiva 
relativamente al soggetto). 
Le armonie tra le due parti mutano corrispondentemente secondo il 
procedimento di inversione intervallare. 
A tale riguardo, due linee melodiche sottendono determinate armonie, 
fungendo una linea da basso armonico e l’altra da canto superiore. 
Nel caso considerato, le armonie non sono però sottese ma esplicite in 
quanto evidentemente definite nel manuale. 
 
- assetto armonico parziale (manuale) 
L’intero manuale, comprensivo della parte melodica superiore 
analizzata, definisce una struttura armonica, evidente dalla 
considerazione simultanea delle masse accordali eseguibili in modalità di 
tremolo alternato rapidamente, come segue. 
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5


 

















 
8

 



  
 


11








  









 
 

 
Figura 43, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, esempio strutturale 
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È considerevole la somiglianza delle posizioni accordali, relativamente 
compatte e serrate, alla natura diffusa, pur variabile, della presenza 
ripetuta di dissonanze dante origine a settime e none. 
L’accordo finale costituisce un esempio da manuale di accordo in 
posizione stretta per terze consecutive formanti, oltre la terza, una 
quinta aumentata, una settima maggiore e una nona aumentata. 
Altrimenti evidenziabile è la rinnovata astrazione in tal modo conseguita 
e rinviante al complesso orchestrale o pianistico. 
Il basso della distribuzione accordale assume la seguente linearità 
estrapolabile individualmente. 
 
                
7
             
12
         
Figura 44, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, esempio basso armonico manuale 
 
Si possono riscontrare le medesime caratteristiche della linea melodica 
superiore, pur avendo la presente una tipica configurazione centrale, 
evocante la voce del contralto. 
Ciò che a questo punto diviene particolarmente rilevante ed 
interessante, è l’ulteriore analisi in termini interattivi tra tale linea di 
basso manuale ed il basso naturale del pedale che, nel caso in esame, è 
una linea melodica di fondamentale valore espressivo. 
Considerando nuovamente l’altezza reale del pedale, viene originata la 
seguente interazione con il basso manuale. 
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

         
    
    
      
 
5


              
     

 

 
       

10


          
           
     
13


   
   
    
 
 
Figura 45, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, esempio comparato bassi armonici 
 
Se le figure numero 41 e 42 mostrano un’inversione di natura 
contrappuntistica funzionale alla scrittura dell’episodio, tale che ogni 
linea possa supportare (ed essere supportata dal)l’altra, il caso presente 
di interazione tra il basso-pedale ed il basso-manuale non offre la 
medesima possibilità a causa della mancata concezione espressiva 
reciproca (qui il solista espressivo è esclusivamente dato dal pedale), 
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osservabile dalla ripetuta presenza dei cosiddetti scambi di parte o di 
voce1. 
Ciò genera un risultato analitico notevole poiché in tal modo si è giunti a 
dimostrare l’instabilità della funzione armonica del basso (talvolta data 
dal pedale e talaltra dal manuale scavalcato dal pedale). 
 
- assetto armonico globale (manuale e pedale) e instabilità relativa 
La struttura armonica dell’episodio (figura numero 43) è ora integrata 
dalla linea del pedale, secondo il suono reale. 
 





  




 

   
 
4
 
    
 
 


 


    



 



  

 




7
 

 
  

 
 



  
 



 
10
  
    
 







     
  
 
 
 
 


 
     
13
 
 
  
  
    

 
Figura 46, Au Miroir des Flûtes, intero episodio, esempio strutturale 
 
Tale è il risultato armonico strutturale in termini globali. 
                                                          
1 Regola del contrappunto doppio per una parte che funga anche da buon basso 
armonico, è appunto costituita dall’indipendenza armonica scevra, almeno 
parzialmente, da scambi di parti. 
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La motilità della linea melodica del pedale determina una flessibilità 
oscillatoria tra il basso armonico che si trova instabilmente ad essere 
distribuito tra pedale e linea melodica inferiore del manuale, provocando 
integrazioni accordali anche di notevole differenza rispetto alla struttura 
senza pedale (si consideri il solo ultimo accordo che ora presenta una 
dissonanza interna di prima aumentata re-re#, prima inesistente). 
In termini espressivi si è dunque evidenziato un ulteriore elemento del 
carattere sotteso al trattamento compositivo, volutamente oscillatorio 
ed evocante l’impressione di un’immagine riflettente ciò che lo specchio 
sonoro flautato assume ad oggetto riflesso. 
Il suono dell’accordo conclusivo cessa per prolungamento, anche 
tramite l’impiego del diminuendo espressivo, come segnalato in 
chiusura. 
“Au Miroir des Flûtes” costituisce un esempio estremo di registrazione 
funzionale ad una forma compositiva, relativa ad una sostanza timbrico-
sonora in termini di mera materia sonora. 
La schematizzazione registrativa concerne due elementi distinti e la loro 
sovrapposizione, tale che: 
- la corrispondenza del manuale è determinata strettamente (o non 
strettamente) (I, Ib). 
- la corrispondenza del pedale è determinata strettamente (o non 
strettamente nel caso di surroga con un registro di 4 piedi diverso 
dal flauto, ma che dovrebbe appartenere alla famiglia femminile). 
- la corrispondenza della sovrapposizione è determinata 
strettamente (o non strettamente) (C. I,II,III). 
 
I.1.7. “Tutti ostinati” 
L’episodio conclusivo dell’opera esprime complessivamente ed 
unitariamente l’insieme di determinazioni, registrative versus 
compositive, asserite sin dall’introduzione scritta del compositore. 
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Il titolo dell’episodio è inerente ad un soggetto, “Tutti”, accompagnato 
da un attributo, “ostinati”. 
Il soggetto, essendo al plurale, indica la totalità degli elementi 
considerati nel loro insieme, senza esclusione alcuna: siffatta 
determinazione implica la considerazione degli elementi relativi ai 
registri organistici nella loro interezza; quindi trattasi di una esplicita, e 
vincolante, indicazione registrativa. 
Il cosiddetto “Tutti” organistico è, infatti, storicamente la classe 
registrativa più ampia e totalizzante, comprendente il complesso dei 
registri costituenti un determinato strumento, tale da essere l’unico 
componente non classificabile con un valore dell’indice registrativo1. 
Quindi, l’insieme dei registri di un determinato organo, se utilizzati 
contemporaneamente al fine integrativo della registrazione, costituisce 
il “Tutti”2. 
Il “Tutti” è un dato registrativo globale di natura quantitativa, a 
differenza del “Plenum” 3. 
La consueta indicazione dinamica di fortissimo (ff oppure fff), in 
particolare nell’organo romantico francese4, concerne l’impiego del 
“Tutti”. 
                                                          
1 Cfr. p. 292. 
2 Nonostante ciò, non proprio tutti i registri possono integrare il „Tutti“: tale è il caso 
degli oscillanti a causa della natura costitutiva dei battimenti, relativi a due canne 
producenti il medesimo tono, tale che la discordanza delle frequenze è minima. 
Il primo registro oscillante di cui si abbia notizia è attribuibile ad un organo italiano del 
1532 realizzato dall’organaro Vincenzo Colombo, cfr. MORETTI, op. cit. p. 336. 
3 Il “Tutti” si distingue dal ”Plenum” generico che considera una parte dei registri 
organistici ed assume diverse configurazioni a seconda dell’epoca storica, tale da 
individuare il “Plenum” tedesco (indicato in alcune Opere dallo stesso J. S. Bach: 
“Organo pleno”), francese (Plein jeu e Grand jeu), il classico Ripieno italiano a file 
separate, nonché i ripieni iberici, “Cheio” portoghese e “Lleno” spagnolo, basati su 
classi di mutazioni superiori, quali Cimbala, Recimbala e Clarão. 
4 Cfr. FRANCK, César, Complete Works for Organ, Mainz-Wien, Schott und Universal, 
1990, UT 50140,1,2,3 a cura di KAUNZINGER, Günther, p. 71: “L’indicazione fff 
implica il „Tutti“, designato da Franck con Grand Choeur”; “L’indication fff implique le 
tutti, désigné par Franck par Grand Choeur”. (tr. it. propria). 
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Ogni registro, eccetto gli oscillanti, è idoneo all’integrazione del “Tutti”, 
conformemente al modello dell’indice registrativo, il cui primo valore 
unitario esprime appunto l’integrazione attiva. 
L’attributo “ostinati”, riferentesi in generale a qualità tenaci e caparbie, 
persino testarde, qualifica il relativo soggetto al punto di individuarne 
una particolare modalità comportamentale e interattiva: tutti gli 
elementi impiegati sono partecipi all’azione in modo ostinato. 
Se il soggetto si riferisce alla registrazione, l’attributo è riferibile alla 
modalità compositiva, quindi allo stile, e il risultato complessivo, di 
unione del soggetto con il relativo attributo, è indice espressivo della 
modalità pratica interpretativa. 
L’ostinato musicale è inoltre una terminologia tecnica riferibile a 
procedimenti formali del tutto ripetitivi. 
L’episodio è conseguentemente strutturato in maniera elementare, 
essendo costituito dalla mera reiterazione ritmica di masse accordali 
distribuite tra manuale e pedale ed aventi il valore di ottavi. 
L’ordine ritmico di ogni battuta varia casualmente da un minimo di 3/8 
ad un massimo di 8/8, passando per tutta la serie intermedia: 
3/8, 6 battute 
4/8, 7 battute 
5/8, 12 battute 
6/8, 7 battute 
7/8, 4 battute 
8/8, 6 battute 
Il valore modale è relativo alla quantità ritmica centrale - 5/8 - mentre 
gli altri valori si distribuiscono in maniera equilibrata, pur non 
apprezzabile di informazione ulteriore. 
L’elementarità compositiva è conseguenza dell’integrazione registrativa 
totale; infatti al “Tutti” organistico, sintetizzante la globalità della 
concezione strumentale, è affidabile efficacemente ogni tipologia di 
forma compositiva proprio a causa della compartecipazione essenziale e 
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definitiva di tutti gli elementi, il cui trattamento, divenuto omogeneo a 
causa dell’uniformità registrativa globale, può spaziare dal semplice al 
complesso. 
L’indicazione “tempo giusto” (indicazione metronomica 72 alla croma) 
avalla l’importanza espressiva dei singoli impulsi, similmente al secondo 
e quinto episodio, continuamente reiterati. 
La modalità esecutiva è orientata dall’indicazione “staccatissimo molto 
secco”; infine la potenza dinamica viene riconfermata dalla doppia 
indicazione, per il manuale e per il pedale, di fff. 
Il fortissimo del “Tutti” può essere costruito sull’intera gamma acustica 
registrativa, a partire dal 32 piedi sino alle file più acute. 
Le prime due battute sono rappresentative del trattamento complessivo. 
 



fff
1

 












 



 

          
  
fff


    
 
Figura 47, Tutti Ostinati, battute 1-2 
 
Il procedimento tipico di dissonanze, ripetute in masse accordali e 
formanti una continuità costituita dall’impulso ritmico, scevro da ogni 
linearità melodica, integra l’intero episodio. 
Dal punto di vista meramente espressivo s’incontrano frequentemente i 
segni di marcato o accentuato - “›” - determinanti un rafforzamento di 
intensità dinamica; tecnica, quest’ultima, peraltro naturalmente non 
realizzabile nell’organo. 
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Siffatta indicazione implica un adattamento esecutivo, nel senso del 
prolungamento degli accordi accentuati contro la normale esecuzione in 
modalità di “staccatissimo molto secco”. 
Considerando inoltre l’ampio volume creato con il fortissimo, i 
menzionati prolungamenti, soprattutto in uno spazio acustico allargato e 
ricettivo dell’imponenza naturale del “Tutti”, acquisteranno un rilievo 
acustico in termini di un’autentica accentuazione. 
La tecnica oppositiva staccato-accentuato si manifesta, a livello 
organistico generale, quale modalità esecutiva di staccato-non staccato, 
configurando così l’espressività dell’episodio. 
Volendo poi considerare la mera serie geometrica delle altezze acustiche 
dei suoni fondamentali data da 32’, 16’, 8’, 4’, 2’, 1’, relativa 
contemporaneamente al manuale e al pedale e prescindendo dunque 
dalle mutazioni e dalle file superacute dei ripieni con i relativi ritornelli, 
l’accordo costitutivo la prima battuta assume, in termini di armonici, la 
seguente configurazione notazionale. 
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


























 
Figura 48, Tutti Ostinati, accordo battuta 1, esempio strutturale 
 
L’effetto reale, avvalorato dalla distinzione timbrica, dell’applicazione 
della serie sonora geometrica, è di moltiplicazione sonora, verso il grave 
e verso l’acuto. 
Tale moltiplicazione quantitativa si unisce all’efficacia espressiva dei 
registri componenti il „Tutti“, tale che i timbri, in ogni regione acustica 
relativa alla tipologia strutturale del relativo registro (esempio: 
bombarda 32’, principale 16’, tromba 8’, clairon 4’, doublette 2’, piccolo 
1’) risultano conseguentemente esaltati dall’effetto reale di 
moltiplicazione. 
Se spesso si è potuto fare un riferimento del risultato della scrittura 
organistica a quella orchestrale o pianistica, in tal caso si osserva che il 
risultato sonoro organistico va oltre la mera tessitura pianistica o 
orchestrale, con l’impiego di tutti i mezzi tecnici e sonori possibili. 
 198
In tal senso l’organo possiede anche la maggiore estensione possibile, 
come dal seguente esempio relativo al do 1 del registro bombarda 32’ e 
al do 61 del registro flauto 2’. 
 a) do 1 bombarda 32'      



b) do 61 flauto 2'
 
Figura 49, esempio tecnico comparato 
 
L’ordine formale consente una possibile ripartizione in base ai punti di 
arresto del moto continuo ed incessante: laddove si incontrano 
interruzioni, seguite nuovamente dalla ripresa ostinata, è possibile 
definire una suddivisione quantitativa, pur differente tra manuale e 
pedale causa la reciproca integrazione nei tempi interruttivi dell’uno o 
dell’altro, tale da stabilire: 
manuale, 21 battute+17+4 (coda) 
pedale, 10 battute+9+9+10+4 (coda) 
Le ultime quattro battute formano univocamente una coda principiante 
con un’intera battuta di silenzio - l’unica dell’episodio - costituente 
l’interruzione definitiva del moto ostinato. 
Il carattere compositivo della coda differisce del tutto nei manuali, 
continuando invece il moto finale al pedale, a causa del tremolo nella 
parte acuta integrante un’altra modalità del “Tutti”, il quale è idoneo ad 
ogni tipo di trattamento compositivo, causa la sua natura molteplice 
resa omogenea dalla sua struttura globalizzante. 
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


39

 


 


 





 
            
  
   
 

Figura 50, Tutti Ostinati, battute 39-42 
 
La registrazione data dal „Tutti“ implica l’assenza di sovrapposizioni, 
poiché mancherebbero i termini costitutivi definitori di sovrapposizione, 
tale che: 
- la corrispondenza inerente al „Tutti“ è determinata strettamente 
(I ). 
Ciò, a differenza del plenum, si giustifica per il fatto che il „Tutti“ non è 
classificabile con un valore dell’indice registrativo in virtù dell’aspetto 
necessariamente globalizzante e sovrastante i suoi componenti, 
indipendentemente dalla loro conformazione fisica, ai quali si dovrà ogni 
volta far ricorso funzionalmente - e subordinatamente - allo strumento 
disponibile:  
il “Tutti” differisce, pur essendo il medesimo, per ogni organo. 
Il “Tutti” è perciò lo stesso organo identificato fisicamente1. 
Con l’ultimo accordo cessante per esaurimento, comprendente tutte le 
prerogative sonore assunte nella forma compositiva nel corso dei sette 
episodi, si conclude l’opera “Jeux d’Orgue”, esempio di linguaggio 
“registral” concepito da Jean Guillou. 
 
 
 
 
                                                          
1 Cfr. Cap. II, par. II.1.5. (p. 291 e ss). 
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CAPITOLO II 
 
“Alice au pays de l’Orgue” op. 53 
 
II.1. “Alice au pays de l’Orgue”1 
 
II.1.0. Sull’opera 
La premessa all’opera, di cui sono pubblicate, oltre all’originale 
francese, le traduzioni in inglese, tedesco, spagnolo, italiano e 
giapponese, viene riportata integralmente quale esplicazione originaria 
da cui non conviene prescindere. 
“Sin dall’epoca dei miei primi approcci con l’organo ho sempre 
considerato i «registri» - vale a dire le voci dello strumento – come 
«personaggi», il cui ruolo corrispondeva non tanto alla forma delle loro 
rispettive canne, quanto ad una certa fisiognomica dipendente dal loro 
intrinseco carattere sonoro, sempre particolare, benché talora un po’ 
strano. È pur vero, d’altro canto, che la forma di determinati tipi di 
canne spesso potrebbe anche dar luogo a suggestive interpretazioni 
quasi psicoanalitiche; così, in modo del tutto naturale, m’è venuta l’idea 
di far vivere questi registri al centro d’una sorta di monodramma 
sostenuto da una narrazione descrittiva in cui i registri stessi fossero 
presentati, fin dalla loro prima apparizione sonora, come esseri dotati di 
sentimenti ed in grado d’agire. 
Lewis Carrol e la sua eroina Alice offrivano il migliore dei pretesti ad una 
tale «messa in scena» della mia creazione musicale. Così immaginai 
Alice nell’atto di riprendere il cammino che già l’aveva condotta al di là 
dello specchio, trovandosi però, questa volta, in un mondo del tutto 
diverso da quello del gioco di scacchi, un mondo senza Regina, senza 
                                                          
1 Jean Guillou, Alice in Organ Land (Alice au Pays de l’Orgue/ Alice im Orgelland) op. 
53, (1995), Mainz, Schott, 1998. 
© Mit freundlicher Genehmigung des Verlages Schott Music GmbH & Co. KG, Mainz. 
(con gentile concessione per la riproduzione degli esempi). 
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Tweeldeldee, senza Humpty Dumpty, ma con dei Registri che, a mo’ di 
Fiori viventi, erano anch’essi dotati di vita ed anima; ecco quindi i vari 
Flauti danzanti, gli Oboi, i Bordoni che borbottano, le Bombarde 
saccenti, i Cromorni dal carattere aspro, i ruvidi Clarinetti o le Rankett 
insinuanti e rauche. 
Tutto questo universo si mette in movimento e si organizza a poco a 
poco, accenna delle danze o s’interpella, determinando così la nascita 
d’una sorta di poema sinfonico strutturato in sequenze più o meno 
contrapposte o interrogative, poema in cui taluni personaggi e taluni 
soggetti risorgono, tornano a presentarsi, creando un tensione sempre 
più densa, tangibile. 
Essa toccherà il proprio culmine alla fine, concretizzandosi in modo 
decisivo attorno ad un’ultima Tarantella che, subito dopo una stasi 
misteriosa, esploderà con tutti i registri riuniti in una febbrile e 
travolgente frenesia. 
L’opera può essere interpretata anche senza Recitante”. (Omissis: 
seguono indicazioni tecniche per la possibilità di esecuzioni non 
integrali) 1. 
La composizione è stata eseguita in prima mondiale dallo stesso 
compositore nel 1995 a Colmar. 
La premessa riportata orienta le possibilità analitiche di lettura ed 
interpretazione dell’opera relativamente ai seguenti aspetti: 
- Retorica dei registri 
- Definizione organologica 
- Narratività 
- Formatività musicale 
- Corrispondenza formale-registrativa. 
 
                                                          
1 Traduzione e adattamento del testo francese di Michele Fantini Jesurum. 
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Il primo aspetto è di carattere squisitamente retorico, poiché vertente 
sulla considerazione della messa in scena dei registri quali personaggi di 
un’azione drammatica, così come il testo cita. 
Il secondo aspetto è inerente alla considerazione fisica dei registri, 
secondo la loro forma e realizzazione, tale da consentire una varietà di 
approcci, tra cui quello ad inerenza psichica, basantesi sulla matrice 
meramente organologica. 
Il terzo aspetto, concernente la struttura della narratività, è basato su 
differenti livelli di costruzione formale, ognuno dei quali espressione di 
un procedimento narrativo conforme alle qualità registrative presentate. 
Il quarto aspetto è inerente alla considerazione del procedimento di 
formazione musicale, essendo esplicitamente asserito che l’opera 
assume, nel suo evolversi, la forma del poema sinfonico in sequenze. 
Il quinto aspetto riguarda la complessità relazionale tra la forma e la 
materia sonora, qui presentata sotto la veste di registri-personaggi, tale 
che la registrazione si relativizza alla composizione durante il suo 
processo formativo. 
L’analisi seguente dovrà quindi comprendere ed evidenziare un aspetto, 
scelto quale elemento conduttore della stessa metodologia analitica 
optata. 
La premessa è perciò fondamentale poiché indica, tramite la volontà del 
compositore, quali siano i concetti sottesi all’opera. 
Tra i cinque menzionati, l’ultimo assume esattamente il profilo di 
presupposto analitico secondo il sistema delineato nella I parte della 
presente ricerca e già applicato, localmente e gradualmente, all’opera 
“Jeux d’Orgue”. 
I primi quattro aspetti di lettura, che pur non saranno esplicitamente 
assunti, confermano la descrizione, fatta teoricamente, del sistema 
organistico, culminante nelle proposizioni di corrispondenza: perciò 
anche tali aspetti possono confluire nell'ambito globalizzante del metodo 
assunto eleggendo il quinto aspetto. 
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Ciò giustifica altresì il fatto che qui non possa essere seguito un criterio 
meramente locale e successivo1. 
La retorica dei personaggi timbrici è espressa dal testo affidato al 
recitante, dal quale, per ammissione scritta dallo stesso compositore 
nella premessa, si può tuttavia prescindere (il testo integrale in lingua 
italiana viene riportato soltanto nella terza appendice, considerando che 
il metodo analitico non lo utilizzerà a causa della scelta metodologica 
non retorica). 
La definizione organologica è insita nella registrazione ogni qual volta 
un componente singolo o aggregato sia impiegato nella forma 
compositiva, così come la narratività basata sulla strutturazione formale 
giustifica, ancor una volta, la possibilità di approccio alla registrazione 
organistica in termini di relazione tra espressione notazionale e 
contenuto sonoro, confermando una semiotica organistica quale parte 
speciale della semiotica musicale. 
Poiché il sistema assunto con la presente ricerca considera 
essenzialmente la produzione versus significazione sonora, 
l’integrazione ed incidenza registrative e la corrispondenza formale-
registrativa, allora si conviene che il metodo reso dal quinto aspetto - 
definibile della relazione tout court - non solo è economico rispetto alla 
ricerca intrapresa, ma è appropriato per l’analisi degli svariati aspetti 
inerenti alla complessità e globalità dell’opera, la cui estensione è 
estremamente ampia: la formatività musicale viene, dunque, assunta 
nell’ambito dei componenti registrativi presentati e trattati. 
L’aspetto metodologico relazionale determina un’analisi che non richiede 
la conoscibilità di altri elementi, tantomeno extramusicali, se non quelli 
peculiarmente organistici, dati da suono e forma. 
Si ribadisce inoltre che “Alice au pays de l’Orgue” è divenuta opera di 
referenza nella letteratura organistica contemporanea. 
                                                          
1 Cfr. il preambolo alla II parte, p. 103 e ss. 
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Poiché la citata ampiezza e lunghezza (esecuzione di circa trenta 
minuti) se non convenzionalmente ordinate, implicherebbero, durante 
l’analisi, una possibile eterogeneità e ridondanza negli elementi valutati, 
allora si determinano le seguenti classi timbrico-sonore, quali obiettivi 
formali progressivi da realizzare in conformità al metodo eletto e 
fondamentato con la teoria della registrazione organistica. 
Componenti singoli, componenti aggregati minori, componenti aggregati 
maggiori, „limite“ e “Tutti”: a tale ripartizione è informato lo sviluppo 
analitico. 
 
II.1.1.1. Componenti singoli 
Trattandosi dei componenti definiti con un solo registro, allora si 
distingue, al fine espositivo, in base all’ordine di apparizione. 
 
a) Bordone 
Il primo componente singolo incontrato alla settima battuta è il bordone 
8' con il tremolo. 
La forma a cui tale registro corrisponde è data da appena un singolo 
suono, tale da instaurare già al minimo livello formale una 
corrispondenza. 
Che il livello formale sia addirittura minimo è dato dalla situazione 
definibile di „limite“1, tale che il suo venir meno determinerebbe la 
scomparsa notazionale-sonora generando un silenzio. 
Il „limite“ è cioè ambivalente, sia nel riferimento ad una sola nota sia ad 
un solo registro; al di là di questo „limite“ si incontra perciò il silenzio 
espresso notazionalmente dal segno di pausa. 
 
                                                          
1 Cfr. II.1.4. 
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
7      Bourdon 8', Trémolo
   
 
 
Figura 1, battute 7-10 
 
L’esempio precedente è utile per dedurre un principio generale relativo 
alla corrispondenza del „limite“. 
Il limite è una forma a cui corrisponde sempre una registrazione 
determinata, strettamente o non. 
Come enunciato con la proposizione I (oppure Ib), essendo impossibile 
andare oltre tale „limite“, se non con il silenzio, allora lo stesso è 
inerente ad una determinata né alternativamente sostituibile relazione 
formale-registrativa tale da provocare la citata corrispondenza, del 
quale il „limite“ è indicatore della sua esistenza. 
Il „limite“ è inoltre un dato empirico del trattamento della sostanza 
timbrica e sonora quale mera materia sonora. 
Il secondo trattamento compositivo del bordone 8' (o alternativamente 
Flûtes célestes) è dato a partire dalla diciottesima battuta, venendo 
ugualmente in considerazione non una corrispondenza „limite“, ma un 
trattamento di mera materia sonora determinato non strettamente. 
Il bordone 8' può in tal caso venire surrogato da un registro femminile 
flebile non aperto; l’indicazione dei flauti celesti (oscillanti con indice 
0,0,0) è infatti meramente alternativa e non surroga il bordone 8'. 

18
             

Bourdon 8', Trémolo
ou Flûtes Célestes

pp        
Figura 2, battute 18-20 
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Il disegno regolare in 4/4 crea dissonanze interne su un basso pedale 
sviluppante una settima maggiore sol-fa#, basata sul tritono sol-do#, 
cui corrisponde, dopo l’inciso melodico superiore in terze, un altro 
accordo di settima maggiore, mi bem.-re, basato sulla quinta 
aumentata mi bem.-si. 
Qualora siano i flauti celesti, fermo restando una loro possibile 
integrazione al fine di una maggiore corposità timbrica proprio ad opera 
del bordone 8', a costituire la registrazione, allora gli stessi vengono 
necessariamente integrati da un registro violeggiante, come il 
salicionale, il cui indice registrativo 1,0,0 confrontato con quello 
oscillante 0,0,0 (ed eventualmente con quello del bordone 8') 
determina, per confronto, un indice del componente aggregato di 1,0,0. 
Un’ulteriore presenza della registrazione basata sul solo bordone 8', 
questa volta in veste brevemente solista, è data dal seguente disegno 
melodico in valori corti e tenuti. 
 

39
Bourdon 8', Trémolo

              
 
Figura 3, battute 39-41 
 
Questo esempio non inerisce ad una situazione „limite“ poiché la 
linearità della linea melodica, marcatamente espressiva alla quale 
corrisponde non strettamente la registrazione determinata (surrogabile 
da registri femminili flebili non aperti), ne determina una fisionomia 
autonoma che va oltre la mera presenza della materia sonora. 
 
b) Flauto 
Si intende trattare sia gli episodi con il flauto 8' che quelli con il flauto 
4’. 
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La prima apparizione del flauto 8' avviene alla venticinquesima battuta, 
dove l’indicazione registrativa è pressoché tassativa, essendo inerente a 
“Flûte Solo”, rimarcando l’aggettivo la tipicità essenzialmente solistica 
sia del registro, il flauto, che in tal modo assume la funzione di 
imprescindibilità (impossibilità di surroga), sia della relativa forma 
compositiva a cui corrisponde strettamente il registro dato. 
 

25   Flûte Solo

A                      B                     C                         D                                                 E
           
3               
3 3  
Figura 4, battute 25-28 
 
La frase solistica, distribuita in tre battute e mezzo dal valore di 4/4, 
assume una conformazione relativamente ai cinque suoi incisi costitutivi 
indicati. 
Ogni inciso melodico ha una durata ritmica differente, variando da un 
minimo di 2/4 (E, C), passando per 2/4 più 1/8 (A, B), fino a 5/4 di D. 
La graduazione intervallare è altrettanto differente, variando 
dall’intervallo di seconda maggiore (B), terza maggiore (E), quarta 
aumentata (A), quinta perfetta (C), fino alla massima estensione di 
un’ottava di passaggio con risoluzione generante una settima maggiore 
(D). 
La natura del moto intervallare è due volte discendente (A, D) e tre 
volte ascendente (B, C, E). 
In ogni caso è riscontrabile che il moto intervallare frequentemente 
presente, quindi caratterizzante espressivamente, è di seconda - 
minore/maggiore - ed in particolare si riferisce alle note si-la, essendo 
inoltre l’intera frase costruita attorno alla nota perno1 la. 
                                                          
1 Si definisce nota perno un singolo suono realizzabile, di durata variabile, fungente da 
fulcro nel trattamento compositivo relativamente al registro impiegato. 
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La fisionomia del moto è, orientativamente, di natura speculare. 
Infatti, l’inciso C (moto ascendente di seconda magg.-terza min.-
seconda magg.) viene imitato immediatamente dalla prima parte 
dell’inciso D (moto discendente di seconda magg.-terza min.-prima 
aumentata). 
L’inciso B (moto ascendente di seconda magg.) viene imitato dalla 
seconda parte dell’inciso D (moto discendente di seconda min.-terza 
magg.-seconda min.). 
L’inciso A (moto discendente di seconda magg.-terza magg.) viene 
imitato dall’inciso E (moto ascendente di terza magg.). 
La tipologia dei valori utilizzati è anche ordinata secondo la distribuzione 
della frase; le tre terzine sono collocate nel centro (C e testa di D), 
mentre gli altri valori alternativamente utilizzati considerano 
essenzialmente, oltre alle note di passaggio in sedicesimi, degli ottavi e 
dei quarti. 
La tessitura del disegno solistico corrisponde a quella medio-grave del 
flauto traverso, effettuando quindi una comparazione con l’omonimo 
strumento e relativo trattamento orchestrale. 
Alla trentesima e trentunesima battuta s’incontra l’inciso grave, come si 
trattasse di un flauto basso, di risposta al primo disegno melodico 
evidenziato. 

Flûte 8 Solo ou Frenchhorn, Trémolo
30

A                                                                                     B

 
3         
 
Figura 5, battute 30-31 
 
L’indicazione registrativa di natura alternativa origina una 
corrispondenza, stretta o non, nell’uno o nell’altro caso (a maggior 
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ragione qualora nell’atto pratico si scelga il Frenchhorn, registro labiale 
non tipico). 
L’inciso è costituito su due frammenti, nonostante l’interezza del 
disegno sia compiuta sul frammento A (con una conformazione 
evocante il nome di Bach, sulle note B-A-C-H, si bem.-la-do-si), 
costituendo il frammento B appena un’oscillazione verso il grave che 
troverà nel pedale, nell'ambito di una sovrapposizione, il prosieguo 
armonico. 
Se finora al flauto 8' è stata attribuita una conformazione compositiva 
solistica, nella sezione del valzer con l’oboe (a partire dalla battuta 
ottantacinque) gli è affidato il mero accompagnamento armonico, unito 
a tratti ascendenti ritmico-melodici nel tempo di danza di 3/4. 
 
96

Flûtes
   
        

  


 
 

 
  
3
3
3 
   
 
  

   
3  
Figura 6, battute 96-100 
 
Tale disegno è preceduto e seguito dai moti ondulati dell’oboe 
accompagnati dal flauto, con un basso simile a quello riportato nella 
figura precedente. 
Ciò che caratterizza il disegno è il moto di slancio ascendente basato 
sulla libera alternanza di suoni tenuti ed altri staccati, tali da ricreare, in 
modo descrittivo, l’ambiente danzante tipico del valzer. 
Se prima il flauto viene impiegato corrispondentemente ad un 
trattamento solistico di natura melodica, ora lo stesso - o un possibile 
amalgama formato da soli flauti - viene utilizzato quale materia sonora 
nel trattamento compositivo che la assume in funzione di un moto 
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articolato di natura accordale, in corrispondenza determinata non 
stretta. 
Notasi che le armonie usuali sono costituite sulla base di terze e 
settime, oltre ad alcuni accordi di quarta e quinta aumentata. 
Esaurito il trattamento della corrispondenza determinata tra la forma e 
la registrazione assunta con il flauto 8', si considera ora l’altezza 
acustica del flauto di 4 piedi, dante il suono all’ottava superiore. 
L’unico esempio si trova nella trentottesima battuta, dove il flauto viene 
tipicamente collocato in funzione solistica al pedale. 
 
38

Flûte 4' solo
A
  
B


 
     
3
42
          
           
3  
Figura 7, battute 38-45 
 
La conformazione naturalmente acuta e tenue del flauto 4’ ne giustifica 
siffatta consueta utilizzazione. 
L’intera frase è divisa in due semifrasi, A e B, ognuna delle quali 
regolarmente composta da tre battute, laddove le due centrali di 
silenzio non appartengono né alla semifrase A né alla B poiché, 
nell'ambito di una sovrapposizione, è qui introdotta una semifrase con 
un altro registro (manuale) determinante un disegno affatto diverso. 
La semifrase A è a sua volta composta da due incisi, dove il secondo è 
dato, comparando la situazione „limite“ iniziale del bordone 8', dalla 
sola ultima nota sol, la cui nota precedente, re, appartiene al primo 
inciso. 
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Quindi: il primo inciso è motorio discendente tracciante un disegno 
melodico, il secondo è statico individuante una situazione „limite“. 
La seconda semifrase assume altre caratteristiche, essendo basata, 
similmente alla prima frase solistica del flauto 8', su una nota perno, 
fa#. 
Notasi che la lievità melodica viene attutita dalle più repentine 
figurazioni in sedicesimi; inoltre gli intervalli non oltrepassano la terza 
magg., ad eccezione dell’ultimo moto raggiungente nuovamente la nota 
perno, relativa ad un intervallo do-fa# di tritono, essendo nuovamente 
il fa# un “limite”. 
 
c) Voix céleste 
Questo registro oscillante, diffuso in tal modo da rappresentare per 
definizione la classe, residuale, degli oscillanti, svolge una funzione, 
assunta nella forma compositiva, di notevolissima espressività. 
Data peraltro l’incapacità ad integrare un qualsiasi componente 
aggregato, tale componente deve necessariamente venire integrato da 
un violeggiante ed eventualmente da un altro registro labiale, a causa 
della sua insita scordatura dei battimenti1. 
È perciò comune la definizione formale non solistica ma meramente 
accordale, riproducente un effetto tipico a quello dei violini e viole 
orchestrali con sordina. 
                                                          
1 In tal caso la trattazione della voce celeste in questa sezione, e non in quella 
successiva dei componenti aggregati minori, è giustificata dal fatto della mera 
indicazione didascalica di “Voix céleste” quale unico componente, la cui modalità 
compositiva è di mera materia sonora riconducibile ad un consueto tratto solistico. 
 213
37

A1                     A2                                                                            B1
Voix céleste      
  
   
   
     
B2                                       C
  
42
   

  
  

 



 
 

 
       
    
 
Figura 8, battute 37-45 
 
L’intera frase, di nove battute, è costituita da due semifrasi regolari di 
quattro battute, A e B, ognuna delle quali basata su due incisi di 
differenti dimensioni, e su di un inciso finale improprio a mo’ di coda, C. 
La semifrase A è formata dall’inciso A1 costituito dai soli tre accordi 
della trentasettesima battuta, cui segue l’inciso A2 dato dall’unico 
accordo tenuto per la durata di tre battute consecutive più 1/4. 
L’estensione complessiva dei primi tre accordi reiterati ed uguali è di 
undicesima diminuita, la#-re, partibile in un accordo al basso di sesta 
minore, separato da una terza minore dall’accordo acuto, formato da 
una seconda maggiore ed una terza minore consecutivi. 
La dissonanza accordale è quindi duplice, essendo data dall’intervallo di 
seconda citato, la-si, nonché dalla distanza dei due suoni gravi dei due 
accordi, la#-la, in ottava diminuita. 
L’effetto espressivo, relativo ad una corrispondenza determinata non 
strettamente a causa della presenza del violeggiante surrogabile 
(normalmente gamba 8’ o salicionale 8’), è di contrazione dissonante e 
mordente, uniforme sia nella struttura accordale che nella qualità 
timbrica dei registri considerati. 
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Il secondo inciso, A2, è costituito da un unico accordo principiante 
sull’ultimo tempo della trentasettesima battuta, e prolungantesi 
complessivamente per un valore di 13/4. 
Anche in tal caso l’accordo è intrinsecamente dissonante e partibile in 
una terza maggiore grave, sol-si, ed una terza maggiore acuta 
addizionata ad una seconda maggiore, mi-sol#-la#: anche qui si 
ravvisa una dissonanza interna data dall’ottava aumentata, sol-sol#. 
La seconda semifrase è anch’essa costituita da due incisi regolari, 
ognuno di due battute. 
L’inciso B1 introduce un disegno melodico espressivo in terze superiori, 
appoggiate sulla ripetizione accordale di una quarta perfetta, sol#-do#. 
Il disegno superiore comincia con una pausa di ottavo, cui seguono 
bicordi legati distribuiti in 3+4+3. 
Dopo tali bicordi, a partire dal quarto ottavo della quarantaduesima 
battuta, compaiono tre accordi (3/8, 1/8, 1/8) che transitano verso il 
secondo inciso. 
La struttura (in valori non ritmici) è la seguente. 
 
 

 

 


 
Figura 9, esempio strutturale comparato 
 
Si consideri inoltre che il secondo e il terzo accordo sono di mero 
passaggio, essendo realmente basati su valori di un ottavo. 
Il primo accordo, del valore reale di 3/8, situato sul quarto ottavo della 
battuta, è identico, quindi precede, quello del secondo inciso, B2, della 
durata di 8/4. 
Tale accordo è strutturato secondo la successione intervallare: quinta 
dim.-seconda magg.-seconda aum.-terza min. 
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La partizione possibile è tra la quinta diminuita grave e le altre tre note 
acute, collocate in posizione fra loro enarmonicamente diminuita e 
distanti una seconda maggiore dal tritono di base. 
L’inciso finale, C, è una tipica coda conclusiva riprendente, in maniera 
stavolta assolutamente regolare per l’intera durata della battuta, il 
disegno melodico in terze (qui minori) proprie dell’inciso B1, la cui nota 
perno è svolta dal bicordo - in posizione iniziale, media e finale - re-fa, 
appoggiato sull’accordo basato sul do# e producente perciò una nona 
minore do#-re ed un’undicesima diminuita do#-fa. 
L’intera frase descritta integra una sovrapposizione a tre parti tra la 
voce celeste analizzata, il bordone 8' in versione solistica e il flauto 4’ al 
pedale. 
 
d) Ranquette, Clarinette 
I due registri sono presenti sulla base di 16 piedi, usuale per la 
Ranquette, meno per la Clarinette, in un unico disegno in 4/4 
prettamente melodico ad alternanza solistica. 
Essendo il suono reale più grave di un’ottava rispetto al segno sul rigo 
musicale, allora l’intero episodio assume un aspetto di oscurità motoria 
che esalta la qualità timbrica, nasale e sottile, dei registri impiegati. 
Il disegno è costituito su ampi incisi melodici legati, alternanti passaggi 
rapidi con fermate prolungate ed impieganti le medesime figurazioni 
ascendenti e discendenti. 
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
Ranquette 16'
   
    
  

       
   
59
     
Clarinette 16'
           
Ranquette 16'
      
64
     

Clarinette 16'
       
             
6
6
5
5
66

Ranquette 16'                         Clarinette 16'
          

3 3
3
 
Figura 10, battute 54-67 
 
L’estensione reale è grave e spazia tra i seguenti suoni reali estremi: 



 
Figura 11, esempio comparato 
 
Tale estensione massima costituisce un intervallo di quattordicesima 
maggiore. 
È opportuno considerare altre estensioni intervallari fra determinate 
note definibili di partenza e di arrivo (ossia prima e ultima nota di ogni 
inciso), tralasciando i frammenti motori intermedi. 
La prima nota di partenza della ranquette 16', mi (battuta numero 54), 
e la prima nota di arrivo, fa (battuta 56), costituiscono l’intervallo 
ascendente mi-fa di nona minore; la seconda nota di partenza, sol bem. 
(battuta 58) e la seconda nota di arrivo, sol bem. (battuta 59) 
costituiscono l’intervallo sol bem.-sol bem. di unisono. 
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La prima nota di partenza della clarinette 16’, do (battuta 60) e la prima 
nota di arrivo, si bem. (battuta 62), costituiscono l’intervallo 
discendente do-si bem. di nona maggiore. 
Il medesimo intervallo con le medesime note è ripetuto dalla seconda 
entrata della ranquette 16'. 
La seconda entrata della clarinette 16’ è basata sulla nota di partenza 
sol bem. (battuta 64) e sulla nota di arrivo sol bem. all’ottava inferiore 
(battuta 65), tale da costituire un intervallo, speculare al primo unisono 
incontrato, di ottava discendente. 
Gli ultimi due incisi, ranquette 16' do-sol bem. e clarinette 16’ do-re 
bem. (battute 66, 67) costituiscono rispettivamente gli intervalli 
discendenti di quarta aumentata e settima maggiore. 
Ricapitolando: 
- 1° ranquette 16': 
1. mi-fa, nona min. ascendente 
2. sol bem.-sol bem., unisono 
- 1° clarinette 16’: 
1. do-si bem., nona magg. discendente 
- 2° ranquette 16': 
1. do-si bem., nona magg. disc. 
- 2° clarinette 16’: 
1. sol bem.-sol bem., ottava disc. 
- 3° ranquette 16': 
1. do-sol bem., quarta aum. disc. 
- 3° clarinette 16’: 
1. do-re bem., settima magg. disc. 
La qualità motoria intervallare è ascendente la prima volta, statica 
(unisono) la seconda volta e poi discendente tutte le altre volte sino alla 
conclusione dell’intera frase. 
Ciò esprime l’ondulatorietà della frase generale e la sua progressione, in 
disegni di entità via via ridotta, verso l’estremità grave. 
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Infatti, il primo intervallo estremo discendente è attuato con la prima 
entrata della clarinette 16’, ed esattamente reiterato dalla seconda 
entrata (una ripetizione in senso proprio) della ranquette 16'. 
Solamente da questo punto seguono degli incisi più ridotti che 
effettuano una discesa intervallare progressiva, a partire dalla seconda 
entrata della clarinette 16’ sino alla fine e mantenendo sempre (in tal 
senso la discesa è progressiva e non immediata) una nota di arrivo e 
una nota di partenza in comune: 
2° clarinette 16’: sol bem.-sol bem1. 
3° ranquette 16': do-sol bem. 
3° clarinette 16’: do-re bem. 
La sequenza complessiva intervallare, a prescindere dal trattamento 
ascendente o discendente, è perciò ordinatamente distribuibile in: 
unisono, quarta, settima, ottava, nona. 
Essendo l’unisono, la quarta, la settima e l’ottava presenti una sola 
volta, allora la distribuzione intervallare è interpretabile quale 
orientamento verso distanze di per sé generanti tensioni melodiche, 
come la nona; una volta minore ascendente, due maggiore discendente. 
Ciò viene enfatizzato dal suddetto trattamento, intrinsecamente grave 
per i due registri, la cui altezza acustica è appunto di 16 piedi. 
Si consideri poi l’alternanza dell’intera frase, tra figurazioni di mero 
movimento e punti di fermata, sia intermedi che finali, i cui valori di 
durata sono pari almeno a 2/4 e sino a 6/4. 
La sequenza estrapolabile di tali note, anch’essa tendenzialmente 
discendente, è: 
fa (battuta 56), mi (60, 63), re bem. (61), do (55), si bem. (62), sol 
bem. (65), re bem. (67), ossia: 
 
 
                                                          
1 Le note scritte in corsivo hanno la stessa collocazione sul rigo musicale. 
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         
Figura 12, esempio comparato 
 
Tale sequenza è, al contrario della precedente, basata su intervalli 
discendenti di dimensioni ridotte, ma estendentesi sino alla quarta 
perfetta. 
L’intera frase è basata su una nota perno assumente, tranne l’ultima 
volta (battuta sessantacinque), il carattere di transitorietà con i valori 
progressivi di 1/16, 1/8, 1/4, 3/8 e 1/2(+1/16): trattasi del sol bem. 
nella prima linea e nel quarto spazio della chiave di basso che assume, 
nell'ambito della sua ottava di riferimento, un altrettanto regolare 
valore di relazione con l’intervallo notato sul rigo di comprensione 
dell’intero disegno, re bem.-do. 
 








 
Figura 13, esempio strutturale 
 
La collocazione strutturale della nota perno è in rapporto intervallare di 
quarta con le due note estreme dell’estensione totale, re bem.-sol bem. 
quarta perfetta, sol bem.- do, quarta aumentata o tritono. 
La corrispondenza relativa alla registrazione è senz’altro determinata, 
pur non strettamente in caso eventuale di surroga, la quale dovrà 
tassativamente osservare la prescrizione circa l’altezza acustica, pena lo 
squilibrio generale, aggravato nel caso un registro dei due non sia (o 
non possa essere) di 16 piedi. 
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e) Oboe (Hautbois) 
La configurazione spiccatamente solista di questo registro, la cui 
funzionalità nell'ambito della musica francese organistica è 
assolutamente poliedrica, sia come fondo che come solista tout court, 
assume una particolare evidenza nell’episodio denominato “Tempo di 
Valse” il cui accompagnamento, alternato a mere integrazioni 
altrettanto solistiche, è affidato al flauto 8', originante una tipica 
sovrapposizione. 
Le battute introduttive esprimono sinteticamente il trattamento globale 
di questo episodio. 

85 Hautbois, tremolo

A                B                                    A'                       C                           D
         
          
    
3  
Figura 14, battute 85-90 
 
La frase riportata considera il tema dell’episodio in uno spazio di sei 
battute, le cui due semifrasi si dividono in 4+2 battute. 
Da notarsi che, dopo questa tipica esposizione, l’oboe intraprende un 
dialogo alternato con il registro del flauto 8', in guisa tale che si può 
considerare il tema di per se esaustivo della caratterizzazione 
espressiva trattata, determinata strettamente a causa della tipicità della 
presenza dell’oboe. 
La versatilità melodica peculiare di questo duttile registro, fra i maggiori 
ad integrazione ed incidenza nell'ambito dell’interazione registrativa, è 
evidenziata dalla diversità dei diversi frammenti tematici. 
Il frammento A è costituito da una sola terzina appoggiata su di una 
nota di volta e determinante quindi una mera fioritura. 
Il frammento B è dato dalla sola nota tenuta si bem., costituente quindi 
una situazione „limite“, la cui efficacia espressiva è enfatizzata dal 
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tremolo artificiale, ben confacentesi alla qualità timbrica, sottile e 
spiccata ma lieve, dell’oboe. 
Il frammento A’ costituisce la risoluzione della prima semifrase 
racchiusa nell’intervallo di seconda maggiore e comprendente quattro 
soli moti intervallari: seconda min., seconda magg., prima aumentata, 
seconda min. 
Seguono due pause supportate dal basso attivo in quarti staccati. 
La seconda semifrase è data dal frammento C, il quale è diviso in una 
prima fioritura espressiva in ottavi basata, analogamente ad A, su 
intervalli di seconda prossimi (seconda min., terza dim. equivalente 
enarmonicamente ad una seconda magg., seconda min.), distanziandosi 
poi nettamente in funzione espressiva dal suono acuto superiore, la#, 
con un moto intervallare di settima maggiore. 
Il frammento D, concludente la frase, comincia proprio da quest’ultima 
nota acuta tenuta e progredisce con un andamento articolato basato su 
due note, la prima legata alla seconda staccata. 
Gli intervalli discendenti sono di ampiezza maggiore: seconda aum., 
terza min., sesta minore. 
Il tema è così esaurito ed ogni volta viene ripresentato analogamente, 
sino alla conclusione dell’episodio di valzer, la cui parte solistica termina 
esattamente con la reiterazione della seconda semifrase già esposta. 
 
f) Trompette en chamade 
Questo registro, il cui indice registrativo è pari a 1,1,1, è 
strutturalmente potente, a causa delle alte pressioni costruttive, e la 
sua collocazione “en chamade”, ossia orizzontale di derivazione 
dall’organo iberico, ne fa altresì un registro prospettico con funzione 
ornamentale imponente. 
Le qualità espressive di questo componente, inerenti alla sostanza 
timbrico-sonora e corrispondenti alla forma compositiva, sono 
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articolabili in due modalità principali: solistica1 e non solistica integrante 
un aggregato estensibile fino al “Tutti” (il cui effetto di incidenza è 
particolarmente notevole). 
Il concetto già espresso di modalità2 identifica l’atteggiamento assunto 
con la configurazione formale-registrativa e definibile in termini di 
trattamento, solistico e non solistico. 
Sono compresi nella modalità solistica i trattamenti compositivi ad 
evidenza mono-polifonica della registrazione, mentre sono compresi 
nella modalità non solistica i trattamenti compositivi ad evidenza 
polifonico-accordale della registrazione. 
L’episodio considerato si basa sull’affermazione della modalità solistica 
di trattamento delle trombe orizzontali, alternate alle interiezioni 
imperative accordali e ripetitive di un tipico aggregato maggiore 
composto da cornetti, misture e ance di 8 piedi. 
Considerando che l’analisi in questa sede è dedicata esclusivamente ai 
componenti singoli, corrispondenti ad un omonimo trattamento 
compositivo, e considerando che anche questo episodio presenta 
senz’alcun dubbio una configurazione solistica, monofonica e a due voci, 
ciò giustifica di prescindere, temporaneamente, dall’analisi del 
componente aggregato. 
Si rileva che la pulsione espressiva complessiva dell’intero disegno, nel 
tempo di 7/8, è ulteriormente resa sia dalla dinamica intrinseca di forte 
che dal tempo esecutivo indicato in “Prestissimo”. 
Infine, dato che i tratti solistici delle trombe orizzontali sono 
esclusivamente in sedicesimi e presentano sbalzi motori intervallari 
continui, allora si può già premettere che la natura espressiva è 
efficacemente incisiva, rapida e instabile, non essendo fissato, a causa 
della movimentazione intervallare, nessun inciso melodico e ritmico in 
particolare. 
                                                          
1 Cfr. il brano di Jean Guillou intitolato Chamades! op. 41, 1984, Fritz Simons, USA. 
2 Cfr. p. 100. 
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L’episodio contiene nove sezioni di motilità del registro considerato, due 
delle quali a due voci, con un mero raddoppio di un movimento analogo 
dell’altra voce, mentre le altre esclusivamente monofoniche. 
Le sezioni oppositive del componente aggregato maggiore (aprente e 
concludente) sono dieci. 
Il procedimento di trattamento oppositivo - componente aggregato 
maggiore versus componente singolo - e il relativo ordinamento assunto 
nella distribuzione formale delle sezioni nella forma compositiva, data 
inoltre la mera ripetitività sia delle sezioni aggregate che di quelle 
solistiche, permettono a fortiori il mantenimento dell’utilità analitica 
temporaneamente separata. 
Siffatto procedimento definito oppositivo è visivamente evidente per 
mezzo dell’indicazione costante del cambio dei manuali: I per il 
componente aggregato e II per le Chamades 8’. 
L’altezza acustica è inequivoca e perciò escludente altre possibilità, pur 
non consuete neppure in organi di maggiori dimensioni, relativamente 
alle Chamades 16’, 5 1/3’, 4’ (seppure arbitrariamente ammissibili). 
La corrispondenza è determinata strettamente o non strettamente se si 
ammetta l’ipotesi di surroga con una semplice tromba, o un congiunto 
di trombe rafforzantesi nell’amalgama, al fine di realizzare l’intensità 
delle sole trombe orizzontali (non si esclude quindi la realizzazione 
pratica di un componente aggregato costituito sul timbro delle trombe). 
La prima brevissima sezione, assumente il carattere dimensionale di 
inciso, comprende l’estensione ritmica di 8/8. 

131

II Chamades 8'
A                                                                     B        
    
 
Figura 15, battute 131-132, sezione 1° 
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È possibile, a causa dell’intervallo ascendente di ottava perfetta, 
individuare due frammenti mobili discendenti, A e B. 
Il frammento A comincia con una pausa di ottavo cui seguono due 
gruppi di quartine in sedicesimi per la durata complessiva di 5/8, il 
frammento B è costituito su cinque note in sedicesimi terminanti con 
una pausa di sedicesimo, per la durata complessiva di 3/8. 
Nell'ambito ritmico di una battuta di 7/8 si attua, in virtù della pausa 
iniziale di A, uno spostamento di accento determinante il prolungamento 
della sezione a 8/8, ossia ad un mero intero comprendente due silenzi 
estremi, rispettivamente di un ottavo e di un sedicesimo. 
La sezione rappresenta il modello imitativo cui tutte le altre sono 
improntate per analogia, pur essendo ciascuna differente negli elementi 
intervallari, ritmici e dimensionali costituenti il medesimo inciso. 
La comparazione analogica della manifesta diversità, fermo restando la 
somiglianza visiva delle successive sezioni, è giustificata dalla 
comprensione della sostanza timbrico-sonora, relativa al medesimo 
componente, il cui trattamento assunto nella forma compositiva è 
sostanzialmente analogo. 
È infatti alla menzionata forma locale che corrisponde il medesimo 
registro, tale che è asseribile la parzialità della corrispondenza formale 
di ciascuna sezione con riguardo al registro dato, che ogni volta torna 
tuttavia a corrispondere ad ogni sezione successiva, pur parzialmente 
diversa nella sua somiglianza. 
Entrambi i frammenti, considerati nella prima sezione, si basano su 
tipiche distanze intervallari ridotte, laddove l’evidente salto di ottava 
determina la distinzione del secondo frammento, costruito 
analogamente al primo. 
Le successive sezioni monofoniche (n. 2,3,4,5,7,9) assumono la 
seguente configurazione. 
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
133
2°
A                                                   B                                               C
     
    
        

136
3°
A                                                 B                                           C
        
        
     
 

141
4°
A B                                                       C
      
 

   
       
    

 

144
5°
  
    
   

 

153
7°
A                                                                                  B       
  

 

163
9°
A                                     B                                                   C
       
         
 
 
Figura 16, esempio comparato sezioni 2°, 3°, 4°, 5°, 7°, 9° 
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Le sei sezioni sono chiaramente analoghe alla prima, fungente da 
modello per la comparazione. 
Il procedimento compositivo per analogia interessa la reiterazione di 
sezioni o frammenti. 
Esso diviene così espressivo retoricamente, in quanto assume che la 
ripetizione sia di per se rilevante, indipendentemente dal materiale 
trattato. La puntuale mera comparazione, peraltro, a causa delle 
svariate e continue differenze, non apporterebbe altro risultato che 
quello già evidenziato visivamente tramite la semplice imitazione del 
frammento iniziale. 
A fini didascalici si rilevano le seguenti peculiarità, relative altresì alla 
prima sezione definita modello. 
- la sezione 5 non è ulteriormente partibile in frammenti, le sezioni 1 e 
7 si compongono di due frammenti, le sezioni 2, 3, 4 e 9 si compongono 
di tre frammenti; 
- la sezione 2 è la sola ad occupare quantitativamente un’unica battuta, 
mentre la sezione 4 occupa esattamente due battute; 
- le sezioni 5 e 7 occupano una quantità ritmica di 6/8, la sezione 2 7/8, 
la sezione 1 8/8, la sezione 9 9/8, la sezione 3 11/8, la sezione 4 14/8; 
- le sezioni 1, 2, 4, 5 e 9 sono costituite di suoni e pause, le sezioni 3 e 
7 di suoni; 
- le estensioni intervallari dimensionali complessive (considerando 
anche l’enarmonia) di ogni sezione sono: 
un’ottava + seconda minore, ossia nona minore (sezione 1) 
due ottave + sesta maggiore (2) 
due ottave + quarta perfetta (3) 
tre ottave + seconda maggiore (4) 
tre ottave + sesta minore (5) 
due ottave + quarta perfetta (7) 
due ottave + seconda maggiore (9). 
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La medesima estensione delle sezioni 3 e 7 non assume, né 
isolatamente né relativamente alle altre sezioni, un valore apprezzabile. 
La precedente sequenza evidenzia, pur non regolarmente, una 
dilatazione estensionale nelle sezioni centrali. 
Considerando che tutte le sezioni, ad eccezione della prima, sono basate 
sulla comprensione estensionale di almeno due ottave, allora ciò è 
interpretabile, argomentando relativamente alla prima sezione, come se 
tale unica sezione - basata su di un intervallo definibile quindi 
“compresso” (la nona minore che, pur comprendente un’intera ottava 
accresciuta dalla seconda minore, è di per se un intervallo autonomo) - 
sia assumibile quale modello, proprio in virtù della melodiosità insita 
nella struttura compressa del suo intervallo. 
Le altre sezioni sono costituite infatti su intervalli la cui strutturazione 
intrinseca è maggiormente aperta ad evoluzioni di tipo virtuosistico. 
Un siffatto procedimento per analogia può ulteriormente venire 
interpretato circa gli effetti provocati dalle varie reiterazioni. 
Infatti, l’analogia strutturale del materiale trattato in ogni sezione di per 
se non produrrebbe effetti utili, o al contrario ne produrrebbe affatto 
scontati, se siffatte sezioni non fossero, più o meno ugualmente, più o 
meno differentemente, reiterate. 
La mera ripetizione non è, analogamente, neppure costituibile nel caso 
concernesse materiale differente: infatti reiterare elementi differenti 
altro non è che esporli al fine di un eventuale ed ulteriore svolgimento. 
La reiterazione assume efficacia espressiva quando ha per oggetto del 
materiale analogo: il procedimento è reiterante così come l’oggetto 
assunto in esso è ripetitivo. 
L’effetto complessivo è la costruzione di una sorta di esposizione per 
gradi la cui forza retorica ed espressiva sta nell’unica sezione modello 
originante l’intero trattamento. 
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La sesta e ottava sezione, al contrario delle precedenti, raddoppiano 
una voce, generando nuovamente, ad un secondo livello interno, il 
procedimento di reiterazione. 
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Figura 17, esempio comparato sezioni 6°, 8° 
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Come in precedenza si costata che: 
- la sezione 6 è ulteriormente partibile in due parti, essendo la seconda 
parte monofonica, mentre la sezione 8 si compone di un unico disegno; 
- la sezione 6 è la più estesa occupando quantitativamente ben otto 
battute (di cui la prima e l’ultima di soli 2/8) distribuite rispettivamente, 
secondo A e B, in 6+2 battute; la sezione 8 occupa esattamente tre 
battute (di cui la prima di 2/8 e l’ultima di 3/8); 
- la sezione 6 è costituita di suoni e pause, mentre la 8 di soli suoni; 
- le estensioni intervallari dimensionali sono: 
due ottave (voce inferiore di A, sezione 6), 
due ottave + quinta perfetta (voce superiore di A, sezione 6), 
due ottave + quinta aumentata (unica voce di B, sezione 6), 
due ottave + sesta aumentata (voce inferiore sezione 8), 
due ottave (voce superiore sezione 8). 
L’estensione è, analogamente alle sezioni precedentemente analizzate, 
basata sul minimo di due ottave, dove la prima voce inferiore e l’ultima 
superiore, rispettivamente appartenenti alla prima sezione a due voci e 
alla seconda sezione a due voci, hanno la medesima distanza 
intervallare. 
Il procedimento dell’episodio con le trombe orizzontali, nella parte di 
loro competenza solistica, è formato quindi sulle continue uguaglianze-
differenze, assumibili in generale sotto la concezione della costruzione 
per analogia ad efficacia espressiva. 
 
g) Cromorne 
Il trattamento di questo registro solista, cui è normale l’attribuzione, 
nella regione grave e medio-acuta, di linee melodiche, assurge allo 
scopo, nel caso considerato, di evidenziare la caratterizzazione della 
qualità antica del timbro del cromorno, in maniera elegantemente 
parodistica esaltandone i tratti bizzarri e duttili. 
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L’episodio è scritto regolarmente nel tempo intero di 4/4, con 
andamento lento e secondo l’indicazione metronomica di 52 alla 
semiminima. 
La definizione caratteriale è data dall’aggettivo “pesante”. 
Dato che il disegno del cromorno è solista e di natura melodica - pur 
con le dovute caratterizzazioni rispetto alla terminologia usuale che 
implica una mera linearità nella melodiosità - allora la qualità timbrica 
del registro corrisponde ad un determinato trattamento formale, cui 
consegue un’interpretazione confacente, per la quale il termine 
“pesante” è indicativo delle modalità articolatorie di fraseggio ed 
espressione. 
L’elemento tematico è fissato nelle prime tre battute, occupando, a 
causa dello spostamento d’accento, la quantità regolare complessiva di 
8/4. 

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Figura 18, battute 222-224 
 
Codesto elemento determinato con la prima frase, è scomponibile in 
quattro parti, ognuno dei quali individuante un frammento, attuato in 
un gruppo di note (A, C, D) o persino del tutto isolatamente (B). 
Il frammento A è di importanza nevralgica poiché introduce la prima 
evoluzione tematica che incontra il proprio svolgimento durante lo 
sviluppo dell’episodio. 
L’irregolarità ritmica della settimina e la sua motilità ascendente è 
basata sull’intervallo fa#-do di dodicesima diminuita, equivalente a un 
tritono dilatato. 
La serie intervallare tra ogni nota è la seguente: 
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2° magg., 4° dim., 2° magg., 4° perf., 3° magg., 2° min. 
Il frammento melodico è quindi prevalentemente basato su intervalli di 
seconda distanziati più ampiamente da due quarte ed una terza. 
La conformazione ascendente, congiuntamente alla tipica irregolarità 
ritmica distribuita nell'ambito di un quarto in sette note di uguale 
valore, consente l’interpretabilità nella modalità espressiva del “rubato”, 
peraltro tipica della Scuola organistica francese. 
Il frammento A è funzionalizzato espressivamente al raggiungimento 
della nota più acuta e più ampia dell’intera frase, il mi, costituente 
isolatamente il frammento B. 
La collocazione di una sola nota in un unico frammento, originante 
peraltro una situazione „limite“, è giustificata dal valore altamente 
espressivo assunto. 
Si consideri infatti che la nota è emessa in modalità di ribattuto rapido, 
tale da esaltarne la specificità in relazione alla sua sostanza, quale mera 
materia sonora. 
Si è di fronte ad un trattamento della materia corrispondentemente ad 
un trattamento formale atto unicamente ad evidenziarne ripetutamente, 
in guisa di mera prova tecnica, le qualità. 
Si rileva inoltre che la modalità tecnica di ribattuto rapido - notato in 
trentaduesimi, pur essendo eseguibile liberamente, secondo la prassi 
interpretativa relativa a tale tipologia notazionale - è funzionale (o 
meglio, dovrebbe esserlo) alla qualità della sostanza timbrico-sonora, 
riconducibile alla fonte sonora, data materialmente dalla modalità 
organaria di costruzione e realizzazione delle canne del cromorno. 
La linguetta dell’ancia non è così pronta, particolarmente quella del 
cromorno, come quella di una canna labiale; l’efficacia espressiva del 
ribattuto è resa solo con una particolare attenzione nel tocco organistico 
funzionale, ad ogni reiterazione, alla produzione effettiva del suono, non 
assolutamente contemporanea tra azione sul tasto ed emissione sonora 
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percepibile (altresì torna utile, qui, la considerazione acustico-
ambientale). 
In termini pratici, un ribattuto rapidissimo non è fisicamente realizzabile 
nel caso considerato o in altri casi simili. 
Si realizza quindi un’ulteriore differenza tra la notazione, in questo caso 
indicativa di una modalità esecutiva con finalità espressiva, ed il 
risultato pratico in termini sonori, relativo ad un determinato 
componente e ad una determinata modalità sollecitatoria dello stesso. 
In generale la notazione musicale organistica, nel momento della sua 
applicazione al fine esecutivo, può originare differenze - di carattere 
empirico inerente all’origine semiografica - influenti sulla percezione del 
suono emesso dalla relativa fonte. 
Il frammento C, basato sull’opposizione suono-pausa, costituisce un 
esempio tipico di linearità espressiva con nota iniziale e nota finale, si-
fa#, producente un intervallo di quarta perfetta discendente, laddove la 
terzina attua, espressivamente, una mera fioritura melodica. 
Questo tratto melodico costituisce il sottogruppo C1, a causa della 
collocazione espressiva della pausa di un quarto, costituente il secondo 
sottogruppo, C2. 
Si consideri, infatti, che l’ultima nota di C1, fa# di un ottavo staccato, 
assume la medesima configurazione dell’intero frammento D, con l’unica 
differenza che ogni nota dell’ultimo frammento è separata da una pausa 
di un ottavo; l’ultima nota di C1 viene, invece, separata dal successivo 
frammento dalla pausa di un quarto la quale, pur integrando il 
frammento C quale prosieguo naturale del tratto melodico, assume 
valenza di sottogruppo unico, relativamente al paragone della 
medesima situazione producentesi nel frammento successivo. 
Il frammento D è formato da tre note ugualmente ribattute e 
distanziate, esprimenti un’altra caratteristica della materia sonora 
considerata. 
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Poiché il cromorno ha un timbro rauco e nasale, tale qualità può, tra le 
altre possibilità, essere enfatizzata con il trattamento di ribattuti 
distanziati in modalità staccata, esprimenti una reiterazione 
singhiozzante del tratto caratteristico timbrico del registro. 
La reiterazione configurata assume, a causa della relativa qualità 
timbrica, un’efficacia espressiva parodistica. 
Nel momento in cui la corrispondente canna del cromorno è sollecitata, 
viene infatti interrotta immediatamente tale sollecitazione, che 
impedisce parzialmente quindi la produzione sonora caratterizzata 
secondo la qualità timbrica. 
L’effetto, rilevante ed evidente, è grottesco ed ironico, proprio a causa 
dell’interruzione timbrica. 
Trattasi dunque di parodia timbrica, poiché viene impedito, non al 
suono, ma allo stesso timbro, di incontrare il giusto spazio temporale 
per la sua affermazione (attraverso il suono). 
È quindi possibile analizzare il trattamento della frase osservata, 
rappresentativa dell’intero episodio, proprio dal punto di vista degli 
effetti prodotti sul timbro del cromorno. 
Infatti: 
- il frammento A è un gruppo ascendente, legato ed eseguibile in 
rubato, che determina l’affermazione timbrica e stabile del 
registro, 
- il frammento B è una situazione „limite“ data dalla ripetizione 
veloce dell’unica nota che determina una oscillazione timbrica, 
quindi instabile, del registro, 
- il frammento C è un gruppo ad efficacia espressiva che determina 
la riaffermazione timbrica terminante in maniera sospensiva ed 
improvvisa, a causa dello staccato finale prolungato sul silenzio 
successivo, 
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- il frammento D è un gruppo di staccato alternato a silenzi che 
determina l’indefinizione timbrica, causata dall’insufficienza 
temporale necessaria all’affermazione del timbro del registro. 
L’analisi di questo caso mostra come la relazione formale-registrativa, 
quale risultato teorico sistematico, inerisca alla tipicità compositiva della 
musica organistica (particolarmente di questa musica!). 
Ciò ne permette la sua rilevazione analitica sotto ogni particolare e 
complesso aspetto intrinseco dello strumento, cui la composizione si 
rivolge, considerando che alla base di ogni formazione musicale sussiste 
una relativa concezione sonora, successivamente attuabile. 
L’episodio, di diciannove battute, si svolge esattamente in conformità 
con la frase tematica iniziale, che assume la funzione di punto originario 
cui segue uno svolgimento meramente reiterante. 
Da rilevare infine, in vista dell’analisi dell’episodio successivo, che il 
sottogruppo C (seconda parte battuta 223), considerato nelle sue due 
note fondamentali si-fa#, effettua un movimento legato-staccato, che 
d’ora in poi apparirà esplicitamente, pur su diverse distanze intervallari, 
nelle battute numero 226, 228, 229, 234, 235, 237, 238, 239, in forma 
contraria ascendente con un’accentuazione espressiva sulla prima nota, 
costituendo l’elemento tematico dell’episodio basato sul registro delle 
bombarde. 
 

223                                    226
  
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
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Figura 19, esempio comparato battute indicate 
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Qui la presentazione di un mero sottogruppo tematico è utile quale 
assunzione della funzionalità tematica di un episodio successivo. 
Si noti poi che il cromorno conclude il proprio disegno per esaurimento 
con una unica nota ribattuta alla battuta numero 240, seguito 
immediatamente alla battuta numero 241 dall’apparizione delle 
bombarde, quale aggregato minore in modalità solistica. 
 
II.1.1.2. Prima proposizione parziale 
Il risultato analitico, evinto dall’analisi dedicata esclusivamente a 
componenti singoli trattati in modalità solistica, è univoco ed unitario se 
considerato funzionalmente all’aspetto eletto, ossia quello della 
corrispondenza formale-registrativa. 
Dato un qualsivoglia componente, lo stesso è configurabile in questa o 
quella maniera - nei casi osservati in modalità solistica - se 
conformemente configurato al livello procedimentale del suo 
trattamento formale, a cui lo stesso componente corrisponde secondo 
una determinata modalità e dando luogo ad una qualità della 
corrispondenza, determinata o indeterminata. 
La corrispondenza identifica cioè la funzionalità della registrazione alla 
forma musicale. 
I casi analizzati (comprendenti l’interezza delle situazioni solistiche 
dell’opera riguardante i componenti singoli) evidenziano un 
orientamento formale univoco: 
la corrispondenza formale-registrativa è ovunque determinata 
strettamente, o non strettamente ammettendo la surroga registrativa1. 
                                                          
1 La surroga, originante una determinazione non stretta della corrispondenza, può 
nell'ambito pratico - arbitrario - determinare una riduzione dell’efficacia espressiva 
esecutiva, riguardo alla considerazione della relazione tra forma e registrazione. 
Ciò potrebbe implicare, sempre nel mero ambito empirico di registrazione ed 
esecuzione che, di fronte ad una corrispondenza determinata, la modalità stretta è in 
ogni caso preferibile alla non stretta, potendo essere quest’ultima eventualmente 
anche inesistente. 
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È allora possibile asserire che la configurazione della registrazione in 
modalità solistica - nel caso considerato coincidendo la modalità di 
impiego con l’unicità del componente singolo - in relazione ad un 
trattamento formale nell'ambito compositivo è, relativamente a tale 
forma, determinata. 
Quindi, la registrazione solistica del componente singolo, 
indipendentemente dalle peculiarità intrinseche ed assolute di materia 
sonora, si relaziona alla sua forma compositiva corrispondente in modo 
determinato, tale che: 
ad una determinata forma compositiva corrisponde strettamente una 
registrazione solistica. 
La qualificazione solistica assume in tal caso la configurazione di 
registrazione determinata (restando naturalmente aperti all’analisi 
anche gli altri casi, sia indeterminati che non solistici). 
Poiché la forma considerata è, in quanto organistica, determinata come 
forma musicale e altresì relativamente al trattamento registrativo 
inerente, allora anche la determinazione formale assume la 
configurazione propria della registrazione solistica. 
La configurazione evidenzia, cioè, che la forma musicale è funzionale 
alla corrispondente registrazione. 
Conseguentemente si asserisce la biunivocità della corrispondenza 
formale-registrativa, nel caso in cui la configurazione della registrazione 
del componente singolo sia solistica e in tal modo assunta nella 
determinazione solistica della forma compositiva. 
La teoria della registrazione organistica si basa ora sulla dimostrazione 
analitica del primo risultato ottenuto. 
 
Proposizione parziale I: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità solistica del componente singolo, allora la corrispondenza 
configurata è biunivoca. 
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Corollario I: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità solistica della sovrapposizione di componenti singoli, allora la 
corrispondenza configurata della sovrapposizione è biunivoca. 
 
Sono stati trattati inoltre anche tre casi1 di componenti singoli - bordone 
8', flauto 8', voce celeste 8’ - la cui registrazione non è solistica, avendo 
peraltro rilevato che tali situazioni sono riconducibili al trattamento 
dell’unico registro quale mera materia sonora. 
La mera materia sonora concerne la configurazione della stessa in 
termini ambivalenti di timbro e suono organistico (il cosiddetto 
continuum2). 
Il corrispondente trattamento assunto nella forma compositiva concerne 
l’impiego tecnico poliedrico di strutture generalmente accordali e 
diversificatamente motorie le quali, per essere impostate in modalità 
non solistica, possono comunque venire surrogate nell'ambito di una 
simile efficacia espressiva (mentre nel caso di registrazione solistica la 
surroga è un’ipotesi del tutto eventuale e residuale). 
L’ambito di inerenza di una siffatta corrispondenza cade nel dominio del 
trattamento non solistico ad ogni livello, minimo con un solo registro 
quale mera materia sonora e massimo con l’”organo pleno”. 
La relativa configurazione verrà esposta nella sede conclusiva di 
valutazione dell’interezza dei casi, tra loro gradualmente differenziati, di 
trattamento non solistico3. 
                                                          
1 Cfr. p. 206, 210, 212. 
2 Cfr. p. 61. 
3 Cfr. p. 285 e ss. 
 238
II.1.2.1. Componenti aggregati minori 
Il criterio discriminante tra l’aggregazione minore e maggiore, peraltro 
quantitativamente solo occasionalmente e parzialmente attuabile, può 
riferirsi alla modalità di impiego del componente aggregato, così come 
lo stesso viene configurato. 
Poiché è frequente l’impiego dell’aggregato minore quale solista, mentre 
è altrettanto usuale l’impiego di quello maggiore a corrispondenza 
indeterminata di una forma compositiva, breve o ampia che sia, allora 
anche per la trattazione analitica di questo componente si distingue, al 
fine espositivo, in base all’ordine di apparizione. 
 
a) Fondi 32’, 16’ 
La settima battuta dell’opera presenta, nel corso delle successive dieci 
battute in 4/4, un disegno solistico grave affidato al pedale1 con fondi di 
32’ e 16’. 
Il caso prospettato concerne quindi la configurazione solistica di un 
aggregato minore la cui determinazione, indicata esplicitamente, è 
relativa alla famiglia generica delle voci fondamentali dell’organo (in 
tedesco letteralmente “Grundstimmen”, voci di fondo), secondo l’altezza 
acustica inferiore di due e di un’ottava, relativamente all’espressione 
notazionale sul rigo musicale. 
Dato che, nel momento di attuazione empirica della registrazione, ci si 
riferisce necessariamente a tutti - o alla maggior parte - i fondi 
disponibili in un determinato organo, allora la registrazione assume una 
corrispondenza indeterminata pur funzionalmente al chiaro 
orientamento timbrico-sonoro indicato. 
Il caso in esame riguarda una trattazione solistica che configura una 
registrazione la cui corrispondenza è indeterminata, benché evidente. 
                                                          
1 Nello stesso momento ha luogo la situazione registrativa “limite” del bordone 8', 
generante per quattro battute la sovrapposizione: bordone 8' – fondi 32’, 16’, cfr. p. 
205. 
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Alla luce della teoria della registrazione, e comprendendo ora anche i 
casi simili analizzati nell’opera precedente, si rileva che un componente 
aggregato minore, con corrispondenza indeterminata trattato quale 
solista, assume una configurazione qualificata funzionalmente alla 
modalità di impiego, solistico, che è quindi inerente ad una 
corrispondenza biunivoca. 
Il disegno solistico presenta successivamente una serie di frammenti la 
cui linearità fraseggiata in staccato, tenuto e legato, è riconducibile al 
seguente modello comparato delle battute indicate (7-12). 
7

8                  9                      10                          11                   12
 
 

 



 

 
3 
  
   

3
 
Figura 20, esempio comparato battute indicate 
 
Trattasi di materiale che si alterna continuamente e regolarmente in 
una duplice modalità articolatoria e intervallare: 
- ogni elemento staccato o tenuto, articolato in ottavi, terzine di 
ottavi, semiminime e terzine di semiminime, è distribuito in moti 
intervallari non congiunti, spesso distanti sino alla formazione di 
un salto, 
- ogni elemento legato, unicamente articolato in trentaduesimi, è 
distribuito in moti intervallari congiunti, cromatico e diatonici 
(prima aumentata, seconda maggiore e minore). 
L’unica eccezione è rappresentata dall’esempio seguente. 

13                                 14
 
  
 
 

 
Figura 21, esempio comparato battute indicate 
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Se il frammento della tredicesima battuta presenta un intervallo 
centrale di nona maggiore ascendente (assimilabile quindi ad una 
seconda), il frammento della quattordicesima battuta è l’unico a 
presentare un intervallo centrale di decima (terza) aumentata, 
assimilabile ad un qualsiasi altro moto disgiunto: entrambi gli esempi 
sono trattati in forma di hocquetus. 
Il carattere di siffatto trattamento è inoltre funzionale alla qualità 
profonda dei bassi, tanto che l’attributo “pesante” è da considerarsi 
quale pratica suggestione esecutiva. 
Considerando il modo formante questo episodio, si evince che i disegni 
presentati siano espressivi dal punto di vista della loro movimentazione 
e articolazione e non per la loro conformazione lineare, sostanzialmente 
assente tranne che nelle sfuggevoli quartine legate in trentaduesimi. 
Moti differenti e differentemente articolati e fraseggiati, in una regione 
acustica estremamente grave, assumono una peculiarità espressiva 
speciale a causa della loro collocazione, del tutto iniziale nell’opera, che 
ne enfatizza proprio la tipicità di moti intervallari e delle loro tensioni 
differentemente fraseggiate. 
Ciò che è enfatizzato è quindi evidenziato musicalmente e di 
conseguenza percepito nel momento esecutivo: non le note singole 
nella loro linearità - altrimenti si determinerebbe la rilevazione di una 
melodia - ma gli spazi e le distanze differentemente pronunciate. 
Come nell’episodio delle trombe en chamades, una siffatta formazione 
non concerne appena il mero materiale musicale, ma un determinato 
aspetto della sua presentazione, coincidente con una voluta modalità 
stilistica di trattamento musicale. 
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b) Bordoni e flauti 16’, 8’ 
L’episodio presentante l’aggregato minore costituito dai registri 
femminili indicati sulla base acustica di 16’ e 8’, ha luogo 
improvvisamente e repentinamente a partire dalla battuta numero 46. 
L’episodio è interamente incentrato nella modalità esecutiva della 
registrazione configurata al manuale, mentre il pedale, originando una 
sovrapposizione, è impostato sui medesimi fondi 32’ e 16’ accresciuti 
con il suono fondamentale di 8’ ed effettuante il medesimo disegno 
analizzato in apertura. 
L’intero episodio è partibile in due parti: 
- nella prima si ha una mera presentazione dei registri considerati 
(battute numero 46-53), 
- nella seconda si genera una sovrapposizione con il registro solista 
ranquette 16' - clarinette 16’1 (mano sinistra) e con il pedale sui 
menzionati fondi 32’, 16’, 8’ (battute numero 54-67). 
La corrispondenza dell’episodio è determinata non strettamente e 
circoscritta univocamente a tutti i bordoni e flauti indicati: ciò si 
distingue dal caso precedente, che contemplava globalmente tutti i 
fondi. Tra essi è infatti possibile discriminare, a seconda della 
disposizione fonica, e includere o escludere questo o quel registro, 
aggiungendo o sottraendo2 sostanze timbrico-sonore. 
L’attuale corrispondenza non stretta è tale a causa della possibile 
estensione ai corni e all’inclusione o esclusione di particolari flauti, 
salvaguardando in ogni caso la qualità timbrica globale, inerente alla 
famiglia femminile dei registri labiali (escludendo quindi, sebbene non 
tassativamente in sede attuativa, registri maschili e violeggianti, pur 
sempre integranti i fondi). 
                                                          
1 Cfr. sezione d, p. 215 e ss. 
2 Praticamente, un’accezione esplicativa della registrazione è proprio questa: addizione 
e/o sottrazione di componenti. 
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La configurazione registrativa alterna modalità di impiego spazianti tra 
la mera materia sonora e il trattamento solistico a una e due parti, 
senza peraltro porre distinzioni evidenti tra le due modalità se non 
quelle date dal passaggio, alla battuta numero 54, tra la prima e la 
seconda parte. 
Il tempo “Allegretto” (con specificazione metronomica di circa 86 alla 
semiminima) indica, oltre che la pulsione ritmica, anche la 
caratterizzazione conforme al trattamento formale, che contrasta 
peraltro con la qualità timbrica e acustica dei fondi femminili impiegati. 
Infatti, comparando la medesima situazione tra i fondi 32’, 16’ (sezione 
precedente a) e i presenti bordoni e flauti 16’, 8’ (sezione attuale b), si 
rileva quanto segue: 
- l’aggregato di a) include l’aggregato di b), essendo per definizione 
flauti e bordoni anch’essi fondi, 
- l’aggregato di a) è indeterminato, l’aggregato di b) determinato 
non strettamente, 
- la configurazione di a) è funzionale all’altezza acustica e alla 
qualità timbrica indicata, la configurazione di b) non lo è; ciò 
nonostante il trattamento compositivo configurato in b) risulta 
funzionale all’altezza acustica e alla qualità timbrica, tale che: 
- la configurazione di a) è conforme costitutivamente e 
successivamente (negli effetti), la configurazione di b) è 
contrastante costitutivamente e conforme successivamente. 
Prima di procedere a conclusioni analitiche si continua l’analisi della 
sezione attuale. 
Le battute numero 46-47, introducenti l’episodio, sintetizzano la 
modalità del trattamento compositivo: in relazione a registri 
timbricamente scuri e chiusi (particolarmente sulla base di 16’), si 
contrappone un disegno gaio differentemente articolato, con corti ed 
ampi moti intervallari e con un fraseggio oscillante tra non legato e 
staccato (espressamente notato), presentando alternate situazioni 
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ritmiche (ottavi, sedicesimi, gruppi irregolari di tre, sei e nove) con 
abbozzi melodici e ribattuti meramente ritmici. 
 

46
Allegretto
A                                                       B
   
3

Bourdons et Flûtes 16', 8'






 

        


   



    


 


   
 

9 5 3
 
Figura 22, battute 46-47 
 
I due incisi A e B sono costruiti analogamente sull’impulso intervallare 
del basso esteso ad una decima minore (re#-fa#) e ad un’undicesima 
perfetta (re#-sol#): B riproduce quindi una dilatazione, sia dal punto di 
vista intervallare che da quello della quantità ritmica occupata (A: 3/4, 
B: 5/4). 
Tali incisi sono spiccatamente tematici, basati sull’opposizione grado 
congiunto - grado disgiunto. 
L’articolazione staccata degli ottavi, successivamente in gruppi ribattuti, 
evidenzia la prima parte dell’episodio, dove si incontrano altre due 
tipiche figurazioni di terzine ripetute e di gruppi in legato-staccato. 
L’articolazione legata (possibile in sede esecutiva come non-legata al 
fine di una maggiormente nitida percezione) caratterizza invece sia la 
prima parte che la seconda nella sua prima metà, essendo la seconda 
parte (con ranquette 16' e clarinette 16’), interamente melodica (lo 
stesso dicasi per il trattamento del pedale, qui successivamente 
analizzato). 
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La prima parte dell’”Allegretto” di otto battute (numero 46-53) è, 
secondo le prime due battute evidenziate ed eleggibili a modello, 
partibile consequenzialmente in gruppi di due battute ciascuno. 
- modello analizzato battute 46-47. 
- battute 48-49: riproducono liberamente il modello con l’entrata 
regolare del pedale, alla quarantanovesima battuta, trattato 
specularmente in tre ottavi, due pause di ottavo, tre ottavi (con 
l’ultimo distribuito in due sedicesimi). I primi tre ottavi, la-mi 
bem.-la, costituiscono un intervallo (ascendente-discendente) di 
quinta diminuita, gli ultimi tre di settima minore (ascendente-
discendente-ascendente); inoltre i due sedicesimi costituiscono 
una diminuzione del precedente intervallo in ottavi. 

49

 
  

 


 
Figura 23, battuta 49 (pedale) 
 
- battute 50-51: la costruzione è irregolarmente speculare 
 

50
A1              B1         B2       C1                         C2                        A2              B1            B2
      


            
    

  


3 6 6
3
       

  
  
     
  

3
3  
Figura 24, battute 50-51 
 
La sequenza, osservata in base ad un procedimento non regolare di 
ripetizione, è data da tre incisi ognuno dei quali ripetuto due volte, 
inoltre ognuno occupa regolarmente lo spazio di 1/4. 
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La ripetizione concentrata in due battute consecutive determina una 
tipica realizzazione speculare; l’irregolarità della stessa è causata dalla 
distanza differente cui ogni frammento è ripetuto. 
A1 è ripetuto dopo 4/4 (A2), B1 è ripetuto immediatamente (B2) e dopo 
3/4 altrettanto in forma raddoppiata (B1-B2), C1 è ripetuto 
immediatamente (C2), distribuendosi in questo caso la speculazione 
regolarmente tra la fine della battuta numero 50 e l’inizio della 
successiva. 
Quindi, il processo di speculazione comparato per le due battute 
distintamente, prevede una riproduzione nella seconda battuta, rispetto 
alla prima, degli incisi A e B attorno a C1-C2. 
La tensione episodica, alternativamente articolata fra ribattuti, legati e 
staccati, è incentrata sull’intervallo generico di settima. 
- battute 52-53: oltre la presentazione degli incisi consueti, si 
incontra l’unico disegno in trentaduesimi ripetuto due volte ed 
anticipante la transizione (battuta numero 54) alla seconda parte. 
 

52
        
   
  

6 6  
Figura 25, inciso indicato 
 
L’estensione intervallare predominante è di settima maggiore nella 
parte superiore, e di nona minore nella parte inferiore. 
Concludendo, si è affermato che la configurazione della prima parte 
di questo episodio è contrastante costitutivamente e conforme 
successivamente alla qualità timbrica della registrazione impiegata; 
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inoltre la corrispondenza non stretta si riferisce invariabilmente ad un 
trattamento spaziante tra il dato solistico e quello di mera materia 
sonora. 
Il carattere scuro (a maggior ragione nel caso di 16’) dei registri 
femminili non corrisponde, nel momento concettuale, ad un 
trattamento conforme: al contrario, ad una forma compositiva 
brillante corrisponde una registrazione cupa, tenue e grave. 
In tal caso si ha un contrasto nella concezione costitutiva della 
corrispondenza. 
Tuttavia il dato formativo di realizzazione della tipicità registrativa 
della corrispondenza - debole - alla sua modalità di impiego - 
flessibile - ne determina una successiva conformazione, tale che la 
registrazione si conformi al dato formale cui corrisponde 
originariamente. 
La debolezza della corrispondenza assume in tal caso la 
configurazione espressiva di flessibilità relativa ad un trattamento 
indifferente in termini solistici, accordali o di mera materia sonora. 
 
c) Cornet solo 
La configurazione solistica è esplicita con l’attributo impiegato “solo”, 
relativo ad un registro, il cornetto, la cui vocazione solistica è insita 
nella costituzione multipla dei registri che lo compongono, i cui suoni 
armonici di quinta e terza, di rango femminile, sono particolarmente 
incidenti. 
Trattasi cioè, di un consueto esempio di trattamento solistico di un 
componente aggregato la cui corrispondenza - definibile addirittura 
in assoluto ogni qualvolta il trattamento sia solistico - è definita 
strettamente (o non strettamente ammettendo l’integrazione di file 
acute ulteriori quali la XIX, la XXI e la XXII o ammettendo la 
sottrazione di alcune delle file tipiche, pur auspicando il 
mantenimento essenziale dei citati armonici di quinta e terza). 
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Si ha quindi una evidente corrispondenza tra la qualità timbrico-
sonora del cornetto e la sua modalità di trattamento, configurabile 
nell'ambito solistico e “solitario”; infatti la prima parte (battute 
numero 167-178) è addirittura del tutto isolata ed immersa nel 
silenzio delle altre voci. 
L’episodio, costituito da un lungo solo di venti battute in tempo lento 
(46 alla semiminima) ordinato in 4/4, è una sintesi delle modalità 
configuranti il trattamento solistico di questo registro. 
L’intero disegno poggia su ripetizioni che prescindono da una 
qualsiasi interruzione, se non di mero respiro articolatorio del 
fraseggio, pur individuando un elemento tematico portante nelle 
prime tre battute. 
 

167
Cornet solo

Lento
                
3
 
Figura 26, battute 167-169 
 
Gli elementi caratterizzanti il disegno sono i seguenti: 
- nota perno mi 
- reiterazione in funzione melodica 
- estensione intervallare massima di settima minore (si bem.-la 
bem.) 
- determinazione ritmica 
- semplificazione melodico-ritmica sottesa 
 
Il disegno poggia sull’evidenza della nota mi, quale fulcro della 
movimentazione melodica e i cui valori, iniziale e finale, sono lunghi 
(2/4 e 3/4 rispettivamente) ed eseguiti in tempo lento. 
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Ciò ingiunge alla considerazione che il timbro del cornetto, di per se 
multiplo, ricco e funzionalizzato ad un trattamento solistico, sia idoneo, 
in ambito melodico, alla tenuta di valori ampi (essendo 
l’indeterminazione del suono organistico peraltro una caratteristica fisica 
dello stesso) con efficacia espressiva. 
La nota perno è assunta nella prima battuta con trattamento ripetuto 
sui seguenti valori presentati in riduzione: 1/2, 1/8, 1/16. 
La notazione di questo trattamento articolatorio pertiene al rango del 
fraseggio ed evidenzia una difformità tra la notazione e la modalità 
esecutiva indicante, secondo la prassi del compositore, un’attuazione in 
“rubato” che esprime un’accelerazione, non rigidamente ritmica come 
da notazione, conforme al tratto melodico ed espressivo. 
La ripetizione nella seconda battuta, relativamente alla nota fa, è invece 
di natura meramente ritmica in quanto la terzina svolge la funzione di 
prosecuzione, senza soluzione di continuità espressiva, del disegno 
melodico che incontra una fase di stasi nella nota fa tenuta della 
seconda battuta. 
Ciò giustifica l’ulteriore partizione del disegno in due sezioni, in funzione 
di semifrasi. 
 

167
A                                                                                    B
                 
3
 
Figura 27, battute 167-169, esempio comparato 
 
La ripetizione delle note considerate assume una differente funzione 
espressiva, permettendo altresì di comparare la sezione A con la B in 
modalità retorica. 
Alla luce di tale comparazione, infatti, la prima sezione A è basata 
sull’intervallo semplificato di seconda minore ascendente, mi-fa, dante 
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luogo ad una proposizione interrogativa; la seconda sezione B è basata, 
specularmente, sull’intervallo di seconda minore discendente, fa-mi, 
concernente una proposizione affermativa e risolutiva. 
La precedente estensione intervallare di seconda minore caratterizza 
l’espressività voluta ed assunta dal cornetto, il cui trattamento si rivela 
espressivamente efficace sin dal più piccolo dei moti intervallari. 
L’estensione intervallare massima peraltro, determinata nella seconda 
battuta del disegno considerato, è di settima minore, con il la bemolle 
nella parte superiore ed il si bemolle nella parte inferiore. 
Inoltre il la bemolle fiorisce, in guisa di appoggiatura superiore, 
l’intervallo fondamentale di seconda minore che conduce al fa della 
seconda battuta; altrettanto specularmente il si bemolle è trattato in 
guisa di appoggiatura inferiore a distanza di tritono conducente alla 
nota finale mi. 
La determinazione ritmica globale - considerante la funzionalità dei 
designati intervalli in mera funzione di fioritura, da cui è perciò possibile 
prescindere nel momento di fissazione delle sole linee fondamentali - è 
conforme all’unico intervallo fondamentale di seconda minore, ossia: 
 

167
             
3
 
Figura 28, battute 167-169, esempio ritmico 
 
Ciò ingiunge ad optare per una semplificazione ritmico-melodica 
configurante la minimalità del disegno espressivo del cornetto 
assimilabile, pur impropriamente secondo la definizione data, ad una 
situazione „limite“, tale che: 
 
 250

167
     
 
Figura 29, battute 167-169, esempio ritmico semplificato 
 
La differenza dei valori ritmici osservabili realizza una divergenza pari 
ad un ottavo, essendo la serie ritmica dei tre valori data da: 
4/4  3/4  3/4,1/8 
Infine, dato il tempo intero della battuta, si realizza, appena riguardo 
all’ultima nota, un’anticipazione del valore di un quarto determinante 
uno spostamento di accento ritmico. 
Il trattamento formale, quale procedimento espressivo, delle prime 
battute considerate, è estensibile alla globalità del disegno del cornetto 
le cui ripetizioni melodiche si incontrano puntualmente, a partire dalla 
battuta numero 169, ogni due battute in relazione alle battute dispari 
(con eccezione delle ultime due battute, numero 177-178, presentanti 
entrambe tale procedimento). 
Le battute numero 173 e 174 presentano altresì il moto, diffuso 
nell’intera opera, degli ottavi in modalità legato-staccato, due a due. 
A partire dalla seconda metà della battuta numero 178 viene 
determinato - al contrario di ciò che finora era stato definito in termini 
di ristrettezza esemplificativa intervallare e ripetitività sonora 
nell'ambito solistico isolato - un ampio disegno melodico in coincidenza 
con una sovrapposizione dapprima a due parti (battuta numero 179 con 
i fondi 8’ nella mano sinistra), poi a tre (battuta numero 182 con i fondi 
16’ e 8’ al pedale). 
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
A                                              B                                      C                
 

               
       
3
3
5
182

D                                                                              E                         
 
 
Figura 30, battute 178-186 
 
L’ampia estensione del disegno evidenzia un trattamento melodico con 
evoluzioni ascendenti e discendenti di varie dimensioni, basate sulla 
sequenza irregolare e instabile di differenti raggruppamenti ritmici, 
particolarmente incentrati sulla motilità degli ottavi. 
La frase è partibile in cinque incisi: i primi tre A, B e C costituiscono la 
prima semifrase, mentre D ed E concludono la seconda. 
Gli incisi A, B e C sono costruiti in linea continua al fine espressivo di 
porre una tensione melodica verso l’acuto e culminante, con la nota la, 
nell’ultimo inciso risolvente rapidamente nella quintina finale 
discendente (il fa# acuto dell’inciso A è di passaggio). 
L’inciso D risponde alla semifrase precedente, dilatando i valori 
dell’unica linea melodica, di nuovo principiante dalla suddetta nota la e 
compiendo, sino al si bemolle conclusivo, un moto inserito in uno spazio 
intervallare di settima maggiore. 
Infine, l’inciso E presenta le medesime caratteristiche delle prime tre 
battute dell’intero episodio analizzato, ossia: nota perno fa, estensione 
esemplificata dell’intervallo in seconda maggiore ascendente, presenza 
di appoggiature espressive superiori e conclusione definitiva con il 
medesimo intervallo risolvente il disegno fondamentale con un tritono, 
si bemolle-mi (battuta numero 168) e si-fa (battuta numero 186). 
La semplificazione ritmica dell’inciso E è la seguente: 
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
184
       
 
Figura 31, battute 184-186, esempio ritmico semplificato 
 
Comparando le prime tre battute con le menzionate ultime tre, si 
osserva che la semplificazione ritmico-melodica è simile. 
 

167                                                                        184
             
 
Figura 32, esempio comparato 
 
- l’intervallo di seconda ascendente muta da minore a maggiore, 
- la serie ritmica iniziale è data da:  
4/4  3/4  3/4,1/8 
la cui serie per differenze è data da: 
+ 1/4 - 1/8 
- la serie ritmica finale è data da: 
5/4,1/8  2/4,1/8  3/8  (1/8) 
la cui serie per differenze è data da: 
+3/4  +1/4  (+1/4) 
 
d) Fonds 16’, 8’, mutations graves, ranquette 16' 
Questo aggregato viene considerato minore, nonostante la rilevanza dei 
componenti e del possibile numero di registri compartecipanti 
all’amalgama, a causa di due fattori plausibilmente giustificanti siffatta 
considerazione qualitativa. 
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Innanzitutto tale aggregato (battute numero 227-240), timbricamente 
impostato su di un colorito scuro dall’effetto grave, è trattato quale 
sovrapposizione nell’episodio ad alta definizione timbrica del cromorno1. 
Poiché il cromorno è trattato in maniera solistica assolutamente 
prevalente, adottando una multiformità di disegni timbrici, è necessario 
allora che la controparte registrativa, presente quale componente 
aggregato, svolga un ruolo funzionale e non prevalente all’elemento 
solistico definito. 
Quindi l’aggregato è presente in modalità dinamica non intensa e in 
questo senso ridotta, quale esercitasse un ruolo minore, in ogni caso 
non primario né solistico. 
Inoltre, lo stesso trattamento dell’aggregato, nell'ambito della 
sovrapposizione, lascia evidenziare che la forma dello stesso non è di 
natura contrappuntistica (essendo la stessa per eccellenza invocante un 
dialogo paritario) ma armonico-accordale, di natura effettistica basata 
sull’elemento rilevante in quest’episodio che è, anche in relazione al 
cromorno, essenzialmente timbrico. 
La considerazione quantitativa dell’aggregato come minore, altro non è 
che la considerazione appena di un aspetto, quello della qualità 
timbrico-sonora della materia, presente in forma differenziata con vesti 
caratteristiche cupe e gravi, e lasciando impregiudicata ogni possibile 
altra configurazione procedimentale. 
Come nel caso del cromorno, anche in codesta sede è più che mai 
opportuna una mera analisi timbrica. 
I registri costituenti il componente sono pertinenti a tre differenti 
ambiti: 
- fondi 16’, 8’ costituiti da tutti i registri maschili, femminili e 
violeggianti con le relative altezze acustiche, danti perciò 
contemporaneamente il suono fondamentale e quello all’ottava 
                                                          
1 Cfr. sezione g, p. 229 e ss. 
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inferiore. Già i soli registri tappati e violeggianti contribuiscono a dare 
uno spessore timbrico cupo e mordente, 
- le mutazioni gravi sono registri che danno l’armonico in quinta o in 
terza in una regione inferiore a quella acustica usuale, pertinente ad 
esempio al nazardo o alla terza; trattasi ad esempio dei registri di 
Grande quinte 10, 2/3’, Grande tierce 6, 2/5’ e Quinte 5, 1/3’ i cui indici 
registrativi individuali sono pari a 1,0,1, 
- la ranquette 16' presenta un timbro ad ancia stridente e grottesco, pur 
se non dinamicamente intenso, tale da incidere, influenzandola, sulla 
coloritura dell’intero aggregato. 
L’analisi timbrica considera appena due forme locali utilizzate nel 
trattamento di questo componente, fermo restando che vengono 
impiegati solo ed esclusivamente accordi, nella regione grave e medio-
acuta, a due voci (sei volte), a tre voci (ventotto volte) e a quattro voci 
(cinque volte), per un totale di trentanove accordi spazianti dal valore 
minimo di trentaduesimi a quello massimo di 3/4. 
Le due forme ineriscono al trattamento duale di articolazione accordale: 
tenuto (legato) e staccato. 
Gli accordi tenuti assumono valori di trentaduesimi, sedicesimi, ottavi, 
quarti, mezzi e di 3/4. 
Gli accordi staccati assumono valori di sedicesimi, ottavi e quarti. 
La varietà graduale dei valori in legato esercita un effetto sulla 
realizzazione versus percezione della qualità timbrica del suono: se un 
valore molto lungo esalta in particolare il ruolo determinante della 
ranquette 16', un valore corto lo riduce. 
Al contrario la modalità esecutiva dei valori staccati è pressoché 
identica, siano essi sedicesimi, ottavi o quarti, venendo la qualità 
timbrica appena tracciata, la cui affermazione versus percezione è 
limitata e ridotta fisicamente dalla brevità e dalla modalità di attacco 
accordale (la ranquette 16' è infatti particolarmente lenta nell’attacco). 
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Il seguente ed unico esempio, pertinente alla coda della battuta numero 
233 ed alla battuta numero 234, offre una sintesi del trattamento 
dell’aggregato. 

233
  

   


 
 
Figura 33, battute 233-234 
 
In alcuni casi inoltre si incontra il consueto trattamento duale legato-
staccato di cui l’opera è pregna e che determina un effetto espressivo di 
natura oppositiva di affermazione (appoggio accordale) e risoluzione 
(ritenzione accordale). 

227                                                                             233
   
237
  
235 
  
 


    
  
 
Figura 34, esempio comparato battute indicate 
 
e) Bombarde 32’, 16’ 
L’episodio (battute numero 241-253) segue immediatamente quello 
precedente. 
Le bombarde, ance particolarmente potenti dal punto di vista dinamico, 
assimilabili a trombe e tromboni con un altezza acustica grave di sedici, 
ed occasionalmente, di trentadue piedi, originano nel presente episodio 
una situazione registrativa di componente aggregato minore solistico, 
causato dalla inequivoca indicazione registrativa di “Bombardes 16’, 
32’”. 
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Si rileva che la rarità fisica nella disposizione fonica di una bombarda 
32’, dante il suono reale due ottave più in basso rispetto a quello 
notato, ne equipara la trattazione solo in riferimento alla bombarda 16’, 
senza pregiudicare minimamente i risultati analitici, essendo la 
bombarda 32’ un mero raddoppio all’ottava inferiore della bombarda 16’ 
(ossia 16’ di 16’). 
Si deve considerare poi che l’indicazione registrativa del compositore 
sottende un’altra possibile registrazione integrativa, producente quindi 
un aggregato addirittura di natura indeterminata riguardo al tipo di 
corrispondenza (benché qui, come altrove, l’orientamento è univoco). 
Infatti, la sola indicazione relativa alle bombarde, funzionalmente alla 
concezione sonora del trattamento compositivo, nell’attuazione pratica 
viene, in situazioni analoghe, integrata dai tipici fondi di (32’) 16’ ed 
anche di 8’ (persino di 4’ con ulteriori mutazioni). 
Nel caso d’integrazione con fondi di 8’, si attuerebbe un’ulteriore 
divergenza rispetto all’indicazione registrativa poiché il suono notato 
verrebbe anche riprodotto secondo la propria altezza reale. 
Inoltre, l’effetto generale, se integrato da altri fondi, sarebbe di 
ammorbidimento timbrico, comunque non inficiante l’incidenza 
aggressiva delle bombarde. 
L’ipotesi pratica di disposizioni foniche non comprendenti una bombarda 
16’ (e a maggior ragione 32’) implica la surroga con una qualsiasi altra 
ancia 16’ disponibile, originante quindi plausibilmente una 
corrispondenza determinata non strettamente. 
Il caso ulteriore e diverso, peraltro non infrequente in organi di modeste 
dimensioni, in cui soltanto un’ancia di 8 piedi sia disponibile (supportata 
in tal caso necessariamente da fondi 16’, 8’), implica una sostituibilità e 
divergenza totale che, in tale sede, non è rilevante considerare, essendo 
appena un compromesso di natura pratica attuativa. 
L’indice registrativo delle bombarde, sia di 32’, 16’ che di 8’ (trombe), è 
pari a 1,1,1. 
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L’episodio altro non è che un’esposizione successiva dell’elemento 
tematico frequente in legato-staccato, aumentato al lungo del suo 
svolgimento con figurazioni quantitativamente più dense, sino al 
raggiungimento di gruppi irregolari e rapidi di trentaduesimi articolati in 
maniera virtuosistica, tale da costituire un esercizio di bravura per solo 
pedale. 
È utile pertanto, esaurendosi l’episodio nella sua visione grafica (o nel 
suo ascolto), la riproduzione integrale. 
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









 
  
 








   

245


 
  



  

 



  
  



  

 
3
3
3
3
3
248


glis
s.
   





 


 
 
 
 
 
5250




  
  
 



  
    
5 6

251
  
  
 
    



 
 
 
 

 

 
9
11
12

252

  
  
  
 
 
          
   
12
11
11


 
253
 



 

  



 
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  
11 12
 
Figura 35, intero episodio 
 
L’episodio comincia con la più volte menzionata esposizione tematica di 
natura oppositiva legato-staccato, per poi estendersi alle articolazioni 
motorie in terzine fino alla nota grave do1 (battute numero 247 e 248), 
costituente la cerniera fra la parte con valori in ottavi e la successiva di 
mera movimentazione in sedicesimi e trentaduesimi (salvo l’ultima 
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reiterazione dell’inciso tematico a cavallo tra le battute numero 249 e 
250). 
Si noti che il do1 costituisce, nel caso di 32’, la nota in assoluto più 
grave di ogni disposizione strumentale. 
La differenza del suono reale con quello notazionale è, congiuntamente 
a 16’, di una e due ottave simultaneamente inferiore. 
 




 
Figura 36, esempio comparato strutturale 
 
L’episodio termina bruscamente nel momento di apertura di un’ampia 
sezione centrale, originata con il differente trattamento di componenti 
aggregati. 
 
II.1.2.2. Seconda proposizione parziale 
La determinazione analitica dei componenti aggregati minori ha 
evidenziato tre casi di chiaro trattamento solistico (fondi 32’ e 16’, 
cornetto, bombarde), un caso di trattamento misto alternante tratti di 
trattamento solistico con altri di trattamento non solistico (bordoni e 
flauti 16’, 8’) ed un caso di chiaro trattamento non solistico meramente 
accordale (aggregato grave con la ranquette 16'). 
Ancora una volta si rileva quindi come ad una corrispondenza formale-
registrativa si conformi una configurazione le cui modalità fondamentali, 
anche nei casi derivati di sovrapposizione, siano riconducibili al 
trattamento solistico e non. 
Comparando l’ambito dei componenti singoli trattati in modalità 
solistica, e configuranti una corrispondenza in modalità biunivoca (prima 
proposizione parziale), e quello dei componenti aggregati anch’essi 
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trattati in modalità solistica, si rileva e distingue un aspetto quantitativo 
ed uno qualitativo. 
La differenza tra il componente singolo e quello aggregato (sia esso 
minore o maggiore ad eccezione del “Tutti”) è di mera natura 
quantitativa, basandosi il componente singolo su di un solo registro e 
quello aggregato su differenti. 
Fattore dell’aspetto differenziale è l’attribuzione quantitativa che 
permette di stabilire definitivamente l’irrilevanza dell’entità 
dell’aggregato, essendo la stessa meramente - e arbitrariamente, come 
del resto tutta la registrazione - quantitativa.  
Il fattore qualitativo, peraltro, permette ulteriormente di discriminare 
l’inerenza di un aggregato - quantitativamente minore o maggiore che 
sia - alla sua modalità di trattamento, sempre evidente in termini duali, 
solistici e non solistici. 
Quindi, il fattore qualitativo consente l’attrazione della corrispondenza 
registrativa, determinata o indeterminata, nell’ambito della 
configurazione formale a sua volta funzionale a siffatta corrispondenza. 
L’aspetto qualitativo di pertinenza registrativa concerne la modalità di 
trattamento, solistica e non, funzionalmente alla definita 
corrispondenza, determinata o non. 
Dato che è stato osservato empiricamente che un componente 
aggregato - minore nel caso considerato - viene anche trattato in 
modalità solistica, allora sono valide per estensione le argomentazioni 
pertinenti alla prima proposizione parziale1 tale che, oltre ad essere la 
registrazione funzionale alla forma, quest’ultima assume la 
configurazione della registrazione corrispondente in quanto solistica. 
Conseguentemente si asserisce anche la biunivocità della 
corrispondenza formale-registrativa nel caso in cui la configurazione 
                                                          
1 Cfr. par. II.1.1.2. 
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della registrazione del componente aggregato - indipendentemente dalla 
sua grandezza quantitativa - sia solistica. 
La teoria della registrazione organistica si basa quindi sulla 
dimostrazione analitica del secondo risultato ottenuto. 
 
Proposizione parziale II: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità solistica del componente aggregato, allora la corrispondenza 
configurata è biunivoca. 
 
Corollario I: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità solistica della sovrapposizione di componenti aggregati, allora 
la corrispondenza configurata della sovrapposizione è biunivoca. 
 
Corollario II: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità solistica della sovrapposizione di componenti singoli e di 
componenti aggregati, allora la corrispondenza configurata della 
sovrapposizione è biunivoca. 
 
II.1.2.3. Prima proposizione generale 
Data l’irrilevanza del fattore quantitativo ed unendo, in virtù del fattore 
qualitativo di configurazione in modalità solistica, le due precedenti 
proposizioni parziali, si ottiene la dimostrazione del primo risultato 
analitico sistematico e globale della teoria della registrazione1, 
concernente la biunivocità pertinente ad ogni corrispondenza 
registrativa solistica formalmente configurata ed estensibile ad ogni tipo 
di componente, tale che si enuncia: 
                                                          
1 Cfr. Parte I, cap. II, par. II.3.3. 
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Proposizione generale I: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità solistica del componente singolo o del componente aggregato 
di qualsivoglia grandezza o una loro sovrapposizione, allora la 
corrispondenza configurata è biunivoca. 
 
II.1.3.1. Componenti aggregati maggiori 
Una quantità di registri considerabile ampia quantitativamente - pur 
soggiacendo, come evidenziato, il dato quantitativo ad una valutazione 
ragionevolmente soggettiva - integra l’attributo maggiore del 
componente aggregato. 
Un ulteriore criterio pratico, peraltro non esaustivo, contribuisce alla 
distinzione quantitativa tra componenti aggregati: l’aggregato minore è 
individuabile dal punto di vista della descrizione didascalica con 
l’indicazione ragionevolmente puntuale dei suoi componenti, mentre 
l’aggregato maggiore viene descritto con l’indicazione lata individuante 
la famiglia a cui i registri appartengono. 
 
a) Cornetti, misture, ance 8’ 
La registrazione proposta, riconducibile alla consueta forma mista tra i 
classici Plein jeu e Grand jeu, realizza una corrispondenza indeterminata 
a causa delle molteplici possibilità di determinazione di una siffatta 
registrazione, impiegante diversi cornetti, ossia diverse file acustiche 
flautate, diverse misture, gravi ed acute ed altresì diverse ance ad 
altezza reale. 
Benché manchi un’indicazione esplicita riguardo i suoni fondamentali 
labiali, è prassi integrare siffatti aggregati con gli usuali fondi di 8’, 4’ ed 
anche ulteriori file acute, peraltro già presenti tramite le serie delle 
mutazioni del cornetto e del ripieno, differentemente costruite. 
L’eleggibilità attuativa della concezione sonora aperta a varie opzioni - 
funzionali nell’atto pratico sia all’acustica data del luogo che alla 
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disposizione fonica - conferma inequivocabilmente l’indeterminazione 
costitutiva della corrispondenza. 
L’episodio integra l’alternanza tra il componente aggregato e i disegni 
liberi delle trombe en chamades già analizzate1. 
Il trattamento compositivo dell’aggregato è non solistico ed 
esclusivamente accordale, ripetuto ed inframmezzato a silenzi, essendo 
distribuito in sezioni alternate ai disegni solistici delle trombe en 
chamades. 
La base fondamentale dell’aggregato è data dai fondi, uniti alle ance 
danti il suono fondamentale, e determinanti il carattere incisivo della 
qualità timbrica amalgamata. 
Peraltro, cornetti e misture rafforzano rispettivamente la parte centrale 
e quella superiore, acuta, dell’amalgama. 
In tal modo, il trattamento meramente accordale viene reso 
espressivamente efficace dalla corrispondente registrazione. 
Si noti che, mancando ogni riferimento al pedale ed essendo lo stesso 
trattato con e come il manuale basato sulla registrazione dell’aggregato, 
allora, per estensione, anche il pedale godrà di una registrazione simile 
ma basata sul suono di 16’ e su equivalenti ance e mutazioni gravi. 
Le prime due battute (numero 129, 130) esemplificano il procedimento 
formativo dell’intero episodio. 



129 

 
 
 

 



Cornets, Mixtures, 
Anches 8' 

 
 
 

 


 
Figura 37, battute 129-130 
 
                                                          
1 Cfr. sezione f, p. 221 e ss. 
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Il tempo rapido (prestissimo, con indicazione metronomica di 140 alla 
semiminima) giustifica l’alternanza e la natura percussiva degli accordi 
a disposizione lata da eseguire in staccato. 
Le pause inframmezzanti i suoni altro non sono che il prolungamento 
sonoro nell'ambito temporale dato dal suono precedentemente emesso. 
La struttura accordale dissonante dell’esempio considerato (accordi di 
nona maggiore costruiti su due bicordi di sesta/minore-maggiore e di 
quarta/aumentata-perfetta) è evidenziata dalla molteplicità di suoni di 
mutazione armonica, dati dal cornetto e dalle misture, la cui incidenza è 
particolarmente resa dal timbro del suono fondamentale delle ance. 
Considerando appena l’accordo in chiave di basso, si bem.-sol bem.-do, 
relativamente a registri di 8’, 4’, 2,2/3’, 2’, 1,3/5’, 1,1/3’, 1’, e 
distintamente ai tre suoni costitutivi, allora la struttura armonica e 
separata si presenta in tal modo. 










 
Figura 38, esempio strutturale comparato 
 
È facile evincere la considerevole mole delle masse accordali in tal modo 
costituibili, proprio tramite la registrazione impiegata conformemente al 
trattamento accordale, la cui pregnanza è data altresì dall’intensità 
dinamica - forte/fortissimo - del componente. 
Un esempio del tutto analogo (come d'altronde ne è informato l’episodio 
costruito interamente nella medesima maniera) è dato dalla simile 
costruzione accordale del pedale, congiuntamente con gli accordi del 
manuale. 
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
138              
    3            


   
  


  




3  


  


 


 

 
Figura 39, battute 138-140 
 
La struttura accordale del pedale è in questo caso resa dal registro di 
16’ a partire dall’ottava inferiore. Volendo supporre una serie data da 
16’, 8’, Grande tierce 6 2/5’, Quinta 5 1/3’, 4’ allora la struttura 
armonica e separata, per ogni singolo dei quattro suoni, mi-sol-la bem.-
si bem., è la seguente. 


















 
Figura 40, esempio strutturale comparato 
 
L’intero episodio assume una notevole efficacia espressiva, in termini di 
movimentazione rapida e dissonante e di intensità dinamica, accresciuta 
dall’alternanza e dal relativo procedimento di formazione ripetitiva, sia 
in relazione all’aggregato considerato che alla potente configurazione 
solistica delle trombe en chamades. 
 
b) Fondi 8’, 4’, 2’, 1’, cornetti, ance 8’ 
Tale aggregato, esprimente un Grand jeu, si differenzia dal precedente 
a causa dell’indicazione dettagliata delle file componenti la base 
fondamentale e progressivamente estendentesi fino alla terza ottava 
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superiore - XXII fila di 1 piede - e per l’assenza delle misture con le 
relative molteplici file acute di mutazione. 
Si evince quindi, comparando le due configurazioni registrative, che in 
questo caso le sole mutazioni utilizzabili siano quelle insite nella serie 
del cornetto. 
Come nel caso precedente, anche codesta corrispondenza è 
indeterminata. 
La qualità timbrica globale risulta essere cristallina e più nitida rispetto 
al caso precedente, a causa soprattutto dell’assenza dei ritornelli delle 
misture che influenzano fortemente la natura costitutiva dell’amalgama. 
Analogamente si estende, sulla base di 16’, la medesima registrazione 
al pedale1. 
L’episodio, che segue quello delle bombarde solistiche, è di ampie 
dimensioni formali (battute numero 255-347), in tempo vivace (con 
indicazione metronomica di 94 circa alla minima), con dinamica di 
fortissimo ed indicazione articolatoria di staccato molto (manuale) e 
staccato (pedale). 
Inoltre, l’episodio è incentrato sull’alternanza tra primo e secondo 
manuale a parità di indicazione della registrazione: da ciò si evince che 
l’indeterminatezza della corrispondenza dovrà trovare, in sede pratica, 
un’ulteriore distinzione qualitativa, ossia timbrica e non - o solo 
parzialmente - dinamica, al fine della realizzazione e percezione di due 
masse timbrico-sonore simili seppur distinguibili. 
La configurazione della registrazione corrispondente alla forma musicale 
è qui resa risolutivamente e palesemente evidente, circa la distinzione 
delle due masse sonore, a causa della differente modalità di 
trattamento. 
                                                          
1 Quale mero criterio pratico, secondo i molteplici casi analitici evinti, si comprende 
come, impregiudicando ogni indicazione e motivazione differente - ad esempio le 
triosonate bachiane (cfr. nota a p. 69) - pedale e manuale stiano genericamente in 
relazione registrativa sulla base della differenza di un’ottava, ossia: pedale 32’ - 
manuale 16’, pedale 16’ - manuale 8’. 
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Il primo manuale (I) è trattato prevalentemente in modalità solistica, il 
secondo (II), al contrario in modalità non solistica. 
Questo esempio, dato dall’evidenza empirica, risolve definitivamente, 
confermandola, la soluzione dell’irrilevanza quantitativa tra aggregati 
poiché gli stessi, siano essi differenti, simili o uguali (quindi a parità di 
qualsivoglia costituzione), possono essere utilizzati in modalità 
qualitative differenti. 
Ciò che è determinante, secondo i presupposti e per i fini della teoria 
della registrazione, è quindi l’assunzione nella forma compositiva della 
configurazione corrispondente della registrazione. 
Si incontra dapprincipio un elemento tematico solistico (per tre battute), 
cui segue uno accordale (quarta battuta). 




258 I                                                                                                                                  II
stacc. molto
                   

    
  
stacc.
    
    
 
Figura 41, battute 258-261 
 
Il primo manuale espone la configurazione solistica del tema basato su 
intervalli alternati di quarta perfetta e settima minore, la linea centrale 
di maggiore dimensioni incontra un momento di riposo nel 
prolungamento della nota si a cui corrispondono due note del pedale, 
fa-la, formanti con la stessa linea superiore un intervallo di tritono, fa-
si, ed uno di nona maggiore, la-si. 
Negli altri casi il pedale costituisce un prolungamento grave della 
movimentazione melodica tale da non importare soluzione di continuità; 
l’ultima entrata al pedale, si-fa, è espressa dalle note portanti il disegno 
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tematico esposto; si noti poi che il manuale termina l’esposizione 
tematica con l’unico si bemolle di passaggio che contrasta, ed è 
contrastato, dai suoni di si naturale cui è attorniato, dando luogo ad una 
falsa relazione. 
La quarta battuta introduce inoltre la dualità compositiva con il secondo 
manuale esponente due accordi dissonanti, il primo dato da una quarta 
aumentata-quarta perfetta-terza diminuita ed il secondo sintetizzante le 
note dell’accordo costitutivo fa-si, la cui alternanza flessibile con i vari 
intervalli di settima contraddistingue, oltre che il tema della frase 
originaria, tutto l’episodio considerato. 
Al fine analitico conviene, data la lunghezza formale, considerare le 
molteplici sezioni individuabili nell'ambito episodico. 
Il citato elemento tematico esposto (battute 258-261) integra la prima 
sezione, costituita dalla configurazione solistica alternata a quella non 
solistica e sostenuta dal pedale in uno spazio sonoro relativo ai suoni di 
fa 6 e si 24. 
La seconda sezione (battute 262-268) conferma la qualità dinamica e 
motoria introdotta e basata su piccoli intervalli fissati in frammenti di 
due o poche più note. 
Le battute 264-265 offrono un esempio di trattamento oppositivo, 
solistico-non solistico, supportato dalla funzione motoria e di basso 
armonico del pedale. 

264
II 
       
 
I
  

 
Figura 42, battute 264-265 
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L’accordo del secondo manuale è dissonante e contenuto in una settima 
minore, i due movimenti intervallari affidati al primo manuale integrano 
l’intervallo di quarta aumentata e di settima maggiore, mentre il pedale 
dà luogo ad un moto alternato di settima maggiore e nona maggiore. 
I medesimi elementi si incontrano nella terza sezione (battute 269-274) 
dove si delinea la duplice funzione, accordale non solistica e articolata in 
salti intervallari solistici. 

269
II


 



 
  I        

     
Figura 43, battute 269-270 
 
La quarta sezione (battute 274-283) presenta, inoltre, per due volte, un 
disegno articolato del basso che si sviluppa per la durata dell’intero 
episodio, in maniera alternata ed aumentata dal punto di vista dello 
spazio ritmico occupato. 
 

274


 

 

 

 

 


 
Figura 44, battute 274-278 
 
La linea del pedale è partibile in due elementi fondamentali: il primo 
concerne il fa ripetuto nel basso integrante un tipico “pedale d’organo 
armonico” supportante la struttura armonica complessiva. 
 270
La parte superiore in terze si-sol, do-la, re-si - eseguibile alternando 
flessibilmente la punta con il tallone del piede destro - svolge una breve 
ascensione di natura accordale e melodica. 
Se si esemplifica, prescindendo dalla configurazione ritmica, la linea 
considerata, si ottiene la seguente struttura armonica: 

 





 
Figura 45, esempio comparato 
 
La quinta sezione (battute 284-294) prosegue lo svolgimento congiunto 
dei vari elementi tematici trattati, sino all’esposizione delle ultime 
quattro battute che preludono ad una nuova sezione eccezionalmente 
ampia; queste quattro battute sono simili alle prime quattro, pur con 
diverso ordine, circa l’esposizione sintetica dell’intero materiale 
tematico. 

291
I          
 


 

  
II
 I         
  
 

 

  
 
Figura 46, battute 291-294 
 
Il congiunto delle prime cinque sezioni è tale da costituire una plausibile 
prima parte dell’episodio, poiché la sesta sezione ha un’estensione 
maggiormente ampia (battute 295-314), tale da integrare una seconda 
parte a se stante, soprattutto in ragione del differente trattamento 
tematico che ingiunge alla considerazione di un vero e proprio sviluppo. 
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Innanzitutto, si rileva la scomparsa distintiva tra primo e secondo 
manuale, essendo ora il materiale concentrato solo tra primo manuale 
(configurazione solistica e non) e pedale (configurazione solistica). 
Inoltre l’infittirsi dello spessore ritmico dei disegni motori occupa 
esattamente ogni quarto di ciascuna battuta tale da originare una 
continuità ritmica, supportata dal vigore registrativo corrispondente ai 
disegni articolati, idonea a costituire un mero sviluppo formale. 
I moti intervallari di settima e quarta costituiscono, come nel principio, 
l’asse motorio dell’intero episodio; al proposito è significativo il 
seguente passaggio con i moti intervallari presentati per moto contrario. 

301  
     
  
            
 
Figura 47, battute 301-302 
 
La terza parte (battute 314-338) comincia in levare sull’ultimo accordo 
della precedente, originando un esteso disegno del pedale conforme ai 
precedenti e supportante un elemento tematico secondario basato sui 
tipici intervalli di quarta aumentata e settima maggiore, pur con valori 
prolungati. 
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
314                 
  
3 
     
                  
Figura 48, battute 314-318 
 
Differenti sezioni trattate in modalità accresciuta ritmicamente sono 
individuabili a partire dall’esempio precedente, considerabile quale 
prima sezione. 
La seconda sezione (battute 318-324) introduce un moto di terzine di 
semiminime nella parte acuta, cui viene contrapposta una sequenza con 
acciaccature superiori. 

319 
 
3   
3 
 
3
           
        
Figura 49, battute 319-320 
 
La terza sezione (battute 325-327) introduce un elemento di ribattuto 
armonico, usato tipicamente anche in sede finale quale concentrazione 
armonica al fine di creare un effetto addittivo, parziale o definitivo. 
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
325
  
3   
3 
 

3 


3 
 

3 


3
   
 
 
 
 
 
 

 
Figura 50, battute 325-327 
 
La quarta sezione (battute 328-338) presenta, prima della coda finale, 
sinteticamente in guisa di riesposizione, i seguenti elementi trattati: in 
modalità ritmica di terzine in ottavi contro un tremolo in trentaduesimi 
(battute 328-333), in modalità ribattuta (battute 333-334), in modalità 
di accordo tenuto contro scale di terzine in ottavi (battute 335-336), in 
modalità ribattuta con ritmo ulteriormente accelerato (battute 337-
338). 
Tale sezione è riportata integralmente. 
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
           
             
3
3 3
3 3 3
3
3
      
       
3   
3
331

                    
        
 
3
3
3 3
3
3
3
3
3
3
                      
3
3
3
3
3
3
   3   
3 
 
3   
3
  3   
3
334

     
   
   
3   
3                        
3 3
3 3
3
3 3 3
337
     
3
         
3 3
     
3          
3 3  
 
Figura 51, battute 328-338 
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La coda è partibile in due parti: 
- la prima (battute 339-341) espone al pedale l’elemento tematico 
delle battute 315-317 introduttive la terza parte precedentemente 
esposta, supportate da un accordo tenuto al secondo manuale, 
che qui riappare in modalità conclusiva, contro le terzine in ottavi 
della parte superiore del primo manuale, 
- la seconda (battute 342-346) alterna serrati accordi dissonanti in 
due ottavi, conformi al frammento tematico originario, separati da 
una pausa di ottavo, salvo l’ultimo gruppo di quattro accordi 
consecutivi. 
La conclusione dell’episodio trova la propria continuazione in una 
concentrazione tematica espressa, nell’episodio seguente, dalla 
configurazione registrativa del “Tutti”. 
 
c) senza indicazione di registrazione 
L’episodio estendentesi dalla battuta numero 467 alla 620 è 
contrassegnato dall’indicazione ritmica e caratteristica di “tempo di 
tarantella”, la cui indicazione metronomica è di 66 alla minima puntata 
(essendo il tempo di 6/8, ogni battuta intera è dunque eseguita nel 
tempo indicato). 
Oltre all’indicazione caratteristica della danza di andamento rapido di 
origine italiana1, l’episodio è contraddistinto dall’assenza di qualsiasi 
suggestione registrativa. 
                                                          
1 Cfr. PADELLARO, Laura, (ed.), Il dizionario enciclopedico della musica classica, 
Milano, Armando Curcio Editore, 1990, 4 voll., IV vol. p. 1694: “Tarantella. Danza 
originaria dell’Italia meridionale. L’etimo della parola potrebbe derivare dal nome della 
città di Taranto se non ci fosse la diffusa credenza popolare che la fa derivare da 
«tarantola». Vere e proprie qualità terapeutiche sarebbero state riconosciute, in altri 
tempi, alla tarantella. Per il suo ritmo sobbalzante, quindi vivacissimo, talvolta 
sfrenato, per cui coloro che fossero stati morsi da una tarantola ne avrebbero 
scacciato l’azione venefica e si dissero «tarantolati» e «tarantolismo» quel processo di 
guarigione. Come il salterello, è in 6/8 mosso; generalmente questa danza è 
accompagnata dalla chitarra e può anche essere cantata. È danzata da coppie miste 
(non per nulla è riconosciuta come danza di corteggiamento) ma qualche volta anche 
da coppie femminili al suono di nacchere e tamburi. Di solito la tarantella ha inizio 
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Ciò pone la problematica, presente in sede pratica di attuazione 
registrativa ai fini esecutivi, di determinare una configurazione timbrico-
sonora idonea per la corrispondenza con la forma musicale, in questo 
caso identificata palesemente in una forma di danza resa 
strumentalmente. 
Tale problematica, che deve necessariamente incontrare una soluzione 
pratica coerente, è estensibile ed elevabile al rango di caso generale 
ogni qualvolta ci si pone di fronte ad una forma suscettibile di venire 
corrispondentemente registrata. 
I passaggi offerti dai risultati della presente ricerca determinano 
senz’altro un percorso logico, oltre che musicale, da seguire anche nel 
caso generale di assenza di indicazione registrativa. 
- La produzione sonora resa con la registrazione organistica è 
innanzitutto un’attività di significazione, tale da instaurare una 
cooperazione tra notazione musicale e registro organistico, realizzandosi 
un nesso tra suono-nota e registro-timbro, originante il segno 
organistico. 
Il suono e il timbro, fisicamente corrispondenti, costituiscono, 
rispettivamente, la sostanza dell’espressione e del contenuto, mentre la 
nota e il registro, la forma dell’espressione e del contenuto. 
Una tale significazione sonora deve quindi, in ogni caso concreto, 
instaurare una relazione tra i quattro parametri menzionati dove, 
riducendo l’argomentazione a livello formale, il registro corrisponde alla 
nota della forma musicale (in tal caso suono e timbro coincidono in 
quanto sostanza poiché nell’organo il suono realizzato è individuabile 
timbricamente dal registro o dai registri dati). 
- L’interazione registrativa assume rilievo a proposito dell’idoneità 
comporatamentale dei registri, considerati individualmente e nell'ambito 
complesso della registrazione, determinando gli indici di integrazione ed 
                                                                                                                                                                                
lento, poi a poco a poco il ritmo viene accelerato sino al parossismo, accompagnata e 
ritmata molto spesso dal battito del tamburello e dallo schiocchio delle dita”. 
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incidenza, tale che, in assenza di indicazione si opta per un assetto la 
cui interazione globale sia appropriata con la forma musicale e le sue 
caratteristiche. 
- La corrispondenza attua la relazione, derivante dall’interazione, con la 
forma disponibile, tale che la registrazione sia funzionale ad essa, pur 
se determinata o indeterminata; quindi l’analisi formale - in questo 
senso estensibile ad ogni categoria formale con i relativi tempi ed 
epoche storiche - implica un procedimento di intelligenza globale della 
forma, quale parametro a cui si relaziona una registrazione eleggibile (è 
in questo passaggio procedimentale che si inseriscono le conoscenze 
organologiche sugli organi e sulle forme registrative corrispondenti). 
- La configurazione integra l’ultimo grado del procedimento di 
formazione registrativa, in quanto si perfeziona evidentemente la 
modalità della corrispondenza precedentemente individuata, a seconda 
che il trattamento compositivo determinato formalmente, a livello locale 
e generale, sia solistico o non solistico (oppure, frequentemente, 
solistico e non solistico, in modo alternato). 
Una tale analisi, data dai risultati utili per la definizione di una teoria 
della registrazione organistica, implica conoscenze semiotiche, 
organologiche, ermeneutiche, musicologiche ed estetico-musicali, 
finalizzate alla comprensione di ogni qualsivoglia forma organistica che, 
indipendentemente dalla sua denominazione ed attuazione pratica, è 
sempre intimamente concepita sulla sua forma sonora, sia nel caso di 
indicazioni registrative univocamente certe, differentemente possibili o 
del tutto assenti. 
Nel caso considerato, al fine della determinazione pratica di una 
configurazione registrativa, si considerano i seguenti elementi ricavabili 
dall’osservazione formale: 
- tempo rapido, 
- materiale ritmico diversificato tra suoni rapidi ribattuti e suoni 
lunghi tenuti, 
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- trattamento relativo ad un fraseggio articolato e leggero, 
- concentrazione sonora in un solo manuale, 
- trattamento del pedale analogo al manuale, 
- presenza di indicazioni di accelerazione e crescendo culminanti in 
un prestissimo con il “Tutti”, 
- alternanza solistica e non solistica. 
Rileggendo i precedenti elementi in relazione alle quattro fondamentali 
funzioni concepite teoricamente, allora è possibile stabilire quanto 
segue: 
- produzione sonora: la leggerezza impulsiva e rapida della 
notazione richiede una registrazione incisiva e non forte 
(l’indicazione dinamica iniziale è infatti di mezzo forte, mentre è 
solamente il “Tutti” finale ad implicare il fortissimo), quindi una 
registrazione basata su fondi 8’ (i fondi 16’ nella parte iniziale 
appesantirebbero la struttura leggera), alcune mutazioni,  ance ad 
attacco rapido ed ance corte e flebili, 
- interazione: considerando dapprima che la registrazione richiesta 
assume la forma del componente aggregato, allora lo stesso 
determinerà un confronto di indici tale che il valore 1 prevalga 
sullo 01, originando un indice registrativo globale pari a 1,1,1 che 
comprenda almeno fondi 8’ (1,1,1), mutazioni (1,0,1) ed ance 
(1,1,0 oppure 1,1,1), 
- corrispondenza: è indeterminata, a causa delle caratteristiche 
dell’amalgama (dove in ogni caso si potrebbe stabilire che laddove 
manchi una qualsiasi indicazione si abbia a priori una 
corrispondenza indeterminata), 
- configurazione: la materia sonora, cui si investiga la natura, è 
formalmente trattata indifferentemente in modalità solistica e non 
                                                          
1 Qui sta la dimostrazione inversa: dato un indice per confronto, si definiscono i 
possibili componenti registrativi logicamente costituibili. 
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solistica, ed in tal caso la precedente ipotesi registrativa è idonea 
al relativo trattamento. 
La registrazione ipotizzata, quale componente aggregato a 
corrispondenza indeterminata, soddisfa quindi le precedenti funzioni 
conformemente all’analisi. 
Considerando i seguenti registri e famiglie (fondi 8’, mutazioni, ance), si 
considerino poi i seguenti ulteriori fattori: 
- la necessaria diversificazione tra manuale e pedale, richiedendo 
almeno una variabilità acustica tra 8’ e 16’ e la cauta previsione di 
accoppiamenti (o unioni) manuale-pedale, 
- la previsione, sulla base del mezzo forte registrativo iniziale, di un 
crescendo formale considerante un aumento quantitativo del 
componente aggregato a partire dall’indicazione “più marcato” 
(battuta numero 531), “sempre più animando e crescendo” 
(battuta 554) e “Tutti” finale (battuta 609), seguito dal 
“Prestissimo” (battuta 610). 
Si deve considerare quindi una quadruplicazione registrativa che 
dall’amalgama iniziale si sviluppi sino al “Tutti” finale. 
Ciò richiama la problematica del “crescendo” - e specularmente del 
“diminuendo” - organistico, tale che si preservi la qualità timbrica e si 
garantisca un graduale aumento (diminuzione) quantitativo del suono 
organistico, tramite la registrazione. 
Le quattro fasi registrative ipotizzabili, essendo il “Tutti” subordinato 
alla disponibilità organistica empirica, possono allora ragionevolmente 
basarsi sulla seguente quadruplicazione al manuale: 
- fondi 8’, mutazioni, trombe 8’, oboe 8’, 
- + fondi 4’ e 2’, altre ance 8’ 
- + misture e ance 16’ 
- + il resto dei registri (sub e super-ottave). 
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Si noti che l’interezza dei registri si può riferire indistintamente ad 
almeno due o più manuali, tutti accoppiati fra loro (viceversa un criterio 
accrescitivo è proprio dato dall’inserimento progressivo delle unioni). 
Il pedale è coerentemente registrato: 
- fondi 16’ e 8’, mutazioni gravi, fagotto 16’ + alcuni accoppiamenti 
- + fondi 4’, altre ance 8’, 
- + alcune file acute ed eventuali accoppiamenti 
- + il resto dei registri (32’). 
L’intero episodio elabora, sino alla trasformazione nel “Tutti” finale, 
sempre il medesimo disegno in guisa ripetitiva ed accrescitiva, tipico 
della danza considerata. 
Le prime due battute identificano e rappresentano quindi la globalità 
episodica. 
 



467 Tempo di tarantella
    
   
         
     
 
Figura 52, battute 467-468 
 
d) Fonds 16’, 8’, mutations graves, anches courtes 16’, 8’ 
L’episodio conclusivo dell’opera prende forma a partire dalla battuta 
numero 621, sopra un pedale relativo al do1, per assumere 
un’elaborazione tematica e registrativa alla battuta immediatamente 
seguente, numero 622. 
Nonostante l’ultimo episodio in un crescendo culminante nel “Tutti” 
finale sia, in virtù del procedimento tendente all’epilogo, variamente 
partibile ed interpretabile, si prende qui in considerazione lo sviluppo 
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dello stesso sino alla battuta 704, dove si incontra il primo “Tutti” 
relativo al manuale del Récit (recitativo). 
L’indicazione registrativa, ampia ed aperta a differenti integrazioni, 
concerne l’indeterminatezza della corrispondenza, pur essendo la qualità 
timbrica del componente aggregato evidente. 
L’evidenza timbrico-sonora è data da tre fattori: 
- acustico, essendo la registrazione basata su 16’, quindi un’ottava 
inferiore al suono fondamentale, 
- armonico, incontrandosi le menzionate mutazioni gravi (come la 
Quinta 5, 1/3’, ad esempio) che incidono sostanzialmente sul tipo 
di sonorità, dissonante e stridente, 
- caratteristico, determinando le ance corte un ulteriore stridore e 
contrasto sonoro intrinseco, a causa della loro tipica 
conformazione costruttiva (ranquette 16', regale 8’). 
D'altronde, la stessa indicazione “Très sombre” riguardante la 
caratterizzazione espressiva dell’episodio - il cui tempo indicato 
orientativamente è di 52 circa alla semiminima puntata - traducibile 
letteralmente con “molto cupo” o “molto scuro” o “molto tetro”, è altresì 
sintomatica delle qualità espressive, inerenti alla concezione sonora e 
formale di questo episodio. 
L’episodio è infatti peculiare, poiché inerisce a qualità proprie di una 
registrazione presentante elementi di contrasto, in termini di concezione 
sonora, particolarmente scura, con la relativa leggerezza dei disegni 
ritmici e melodici1. 
Siffatto contrasto è costitutivo ed evidenzia un effetto espressivo 
conforme successivamente. 
Ad ogni forma musicale, concepita sul proprio suono funzionale alla 
forma stessa, si attribuisce, intenzionalmente o meno, un aspetto 
significativo definibile intuitivamente in termini di espressività musicale, 
                                                          
1 Cfr. p. 245, 246. 
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variabile - sino all’estrema affermazione di giudizio negativo del gusto - 
nel momento della fruizione e percezione, rapportantesi 
all’identificazione della forma in oggetto. 
Poiché l’episodio è in 6/8 e segue alla Tarantella, si potrebbe ipotizzare 
una sorta di naturale prosecuzione pur basantesi su altri fattori, in 
contrasto alla precedente gaiezza e rapidità. 
Se, infatti, tutti i menzionati fattori esprimono la cupezza espressiva 
assunta nella forma compositiva con ampie linee tenute e in legato nella 
regione grave e media della tastiera, il solo fattore ritmico e temporale 
è di per se non contrastante, poiché uguale al precedente tempo di 
danza a svolgimento rapido. 
Esiste quindi, nel carattere intrinseco della concezione assunta 
localmente dalla forma musicale, un contrasto ulteriore tra l’insieme dei 
fattori formativi ad eccezione del ritmo, che differisce da codesti fattori. 
Viene inoltre riconfermata la distinzione tra due manuali e pedale, 
attuandosi una configurazione solistica e non, a parità di registrazione, 
il cui dato quantitativo si è detto irrilevante, essendo il relativo 
trattamento qualitativo, a parità di registrazione, variabile. 
Il trattamento è il medesimo della tarantella, incontrandosi i seguenti 
moduli, così come esemplificati. 
- Pedale in funzione di basso tenuto, 


622

         
627

           
 
Figura 53, battute 622-632 
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- linee melodiche discendenti e ascendenti di diversa ampiezza e con 
nota finale di arrivo differentemente prolungata, 

622       
625
  
   
    
628
   
634
  
         
632               
 
Figura 54, battute indicate 
 
- moti intervallari di carattere ritmico al manuale, 

623


    
    
     
 
Figura 55, battute 623-626 
 
- moti intervallari di carattere ritmico al pedale, 

638
 
 
  

 
      
 

 
  

 
Figura 56, battute 638-642 
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- moti intervallari accordali di carattere ritmico al manuale, 


661
         
     
       
666
 
 
  
 
 
  

 
Figura 57, battute 661-669 
 
- moti intervallari continui al pedale 
 

660
  
  
  
  
  
  
  
  
  
  

665
  
  
       
     
670
      
    
     
 
  
 
Figura 58, battute 660-673 
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- ribattuti lati 

701





      
  


 




 
Figura 59, battuta 701 
 
La comprensione globale della forma compositiva, cui corrisponde una 
registrazione di scura caratterizzazione timbrica, unitamente alla 
tematica contrastante ritmica, che allevia, a causa della relativa 
rapidità, la qualità cupa dell’episodio, determinano la caratterizzazione 
espressiva inerente al trattamento concepito. 
 
II.1.3.2. Terza proposizione parziale 
La precedente previsione di trattamenti non solistici rimanda al caso 
della mera materia sonora del componente singolo, essendo peraltro, 
come rilevato, proprio la modalità qualitativa del trattamento ad 
accomunare, prescindendo dal dato quantitativo (irrilevante), differenti 
classi di componenti. 
Pur potendo essere la corrispondenza, inerente ad una qualsivoglia 
mera materia sonora, determinata (caso generico di un componente 
singolo), la configurazione non solistica determina che il trattamento 
formale attragga la tipologia della corrispondenza stessa nell'ambito 
della configurazione formale. 
Ribadendo che il trattamento formale assume la configurazione della 
mera materia sonora corrispondente, funzionale alla forma, si rileva 
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ulteriormente la funzionalità della registrazione alla forma, che è in ogni 
caso determinata. 
Nel caso considerato, la determinazione formale assume la 
configurazione della registrazione non solistica. 
D'altronde, che il dato qualitativo proprio della modalità attuativa 
determini anche l’irrilevanza della qualità (determinata o indeterminata) 
della corrispondenza, consente il trattamento di tale dato in termini 
meramente configurativi, solistici o non.  
Codesto trattamento configurativo, comprendente quello precedente 
dato da ogni possibile corrispondenza, è assunto quindi nello stesso 
modo sin dall’origine della concezione sonora della forma musicale, tale 
da produrre una medesima configurazione, sempre biunivoca, sia con 
modalità di trattamento solistica che non solistica. 
Ciò determina ulteriormente che, data l’irrilevanza quantitativa dei 
componenti aggregati ed estesa l’irrilevanza della corrispondenza ad 
ogni componente, singolo o aggregato, allora anche la modalità 
configurativa è coerentemente irrilevante al fine della sua assunzione 
genetico-formativa. 
Conseguentemente si asserisce la biunivocità della corrispondenza 
formale-registrativa anche nel caso in cui la configurazione della 
registrazione del componente singolo non sia solistica, tale che: 
 
Proposizione parziale III: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità non solistica del componente singolo, allora la corrispondenza 
configurata è biunivoca. 
 
Corollario I: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità non solistica della sovrapposizione di componenti singoli, allora 
la corrispondenza configurata della sovrapposizione è biunivoca. 
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II.1.3.3. Quarta proposizione parziale 
Per estensione ai casi trattati dalle precedenti proposizioni, si evince che 
il componente aggregato, minore o maggiore, sia trattabile anche in 
modalità non solistica e configurante, in quanto tale, la forma 
compositiva relativamente alla corrispondente registrazione. 
L’irrilevanza del fattore quantitativo consente di valutare la prevalenza 
del trattamento solistico del componente singolo e dell’aggregato 
minore e la prevalenza del trattamento non solistico dell’aggregato 
maggiore in termini esclusivamente empirici dati dall’osservazione e 
perciò meramente statistici, essendo peraltro frequente anche l’opposto 
corrispondente trattamento. 
Quindi anche un qualsiasi aggregato - facendo propria l’irrilevanza 
pertinente alla quantità singola o aggregata, minore o maggiore, ad 
eccezione del “Tutti” - trattato in modalità non solistica determina una 
configurazione formale di natura biunivoca, tale che: 
 
Proposizione parziale IV: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità non solistica del componente aggregato, allora la 
corrispondenza configurata è biunivoca. 
 
Corollario I: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità non solistica della sovrapposizione di componenti aggregati, 
allora la corrispondenza configurata della sovrapposizione è biunivoca. 
 
Corollario II: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità non solistica della sovrapposizione di componenti singoli e di 
componenti aggregati, allora la corrispondenza configurata della 
sovrapposizione è biunivoca. 
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II.1.3.4. Seconda proposizione generale 
Si è così ottenuta la dimostrazione del secondo risultato analitico 
sistematico e globale della teoria della registrazione1, concernente la 
modalità di trattamento non solistico estensibile ad ogni tipo di 
componente , tale che si enuncia: 
 
Proposizione generale II: 
quando ad una forma compositiva corrisponde una registrazione in 
modalità non solistica del componente singolo o del componente 
aggregato di qualsivoglia grandezza o una loro sovrapposizione, allora 
la corrispondenza configurata è sempre biunivoca. 
 
II.1.4. Limite 
Il „limite“ concerne l’evidenza empirica della dimostrata biunivocità 
inerente ad ogni qualsivoglia forma, poiché costituisce una situazione 
estrema2 tale che il venirne meno determinerebbe la situazione 
contraria al suono, ossia il silenzio, impedendo l’originarsi stesso della 
produzione del suono.  
Il „limite“ attua una configurazione biunivoca la cui corrispondenza è 
determinata, strettamente o non, tale che ad una sola nota corrisponde 
uno ed un solo registro3 e viceversa. 
La sola battuta numero 390, a partire dal numero indicato 1, presenta 
tale situazione con un’eccezione evidenziata nel numero 2. 
La forma di questa unica battuta è una sorta di recitativo su di un solo 
suono, con la presentazione successiva di alcuni registri. 
La libertà ritmica si afferma quindi quale mezzo espressivo sospensivo; 
l’intero episodio è basato sulla nota mi. 
 
                                                          
1 Cfr. Parte I, cap. II, par. II.3.3. 
2 Cfr. p. 205, 206. 
3 Ossia componente (singolo) semplice. 
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
390 1                             2                             3                            4                            5Flûte                       Cornet                     Hautbois                Cromorne               Flûte 8                  
    
 
Figura 60, prima parte battuta 390 
 
Si assume che il numero 1 e 5 si riferiscano al medesimo flauto o a due 
differenti comunque sulla base del suono fondamentale di 8’. 
Il numero 2, individuato dal cornetto, non rappresenta 
convenzionalmente un „limite, poiché il registro è composto in maniera 
aggregata da diversi componenti, inoltre la corrispondenza è 
indeterminata proprio per la qualità costitutiva del cornetto. 
Ciò che caratterizza in ogni caso questo esempio di „limite“ è la 
presentazione successiva dei singoli registri, tale che l’unica nota 
relativa al suono conforme è espressa dalla qualità timbrica del registro 
considerato. 
Il „limite“ evidenzia altresì in maniera particolarmente efficace la 
relazione tra piano dell’espressione e del contenuto, infatti: 
- il suono, sostanza dell’espressione notazionale, è reso con il 
relativo timbro, sostanza del contenuto, 
- il suono inerisce alla sua forma corrispondente, ossia la notazione 
che identifica quel determinato suono, essendo la nota assunta 
quale forma dell’espressione (in questo caso graficamente relativa 
alla prima linea del pentagramma in chiave di sol), 
- il timbro, proprio del suono, è sostanza del contenuto e relativo 
univocamente al proprio registro, dal quale è originato come fonte 
sonora nelle relative canne, 
- il registro, forma della sostanza timbrica del contenuto, 
interagisce con la nota espressa, al fine della produzione 
(significazione) sonora data dalla registrazione organistica. 
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L’episodio prosegue con l’esposizione in differenti posizioni acustiche di 
flauti di diverse altezze. 
 

(390)
 
 
6
Flûte 2' solo, Flûte 4' solo, Flûte 8', Bombarde 16'
    
 Flûte 1' solo
  
 Bombarde 16', 32'
 
 
Figura 61, seconda parte battuta 390 
 
Rilevando contemporaneamente la differente posizione acustica in 
relazione all’altezza propria dei differenti flauti e delle bombarde 
conclusive, si ottiene il seguente schema reale espresso graficamente: 
 
 
 
  
    


   
Figura 62, seconda parte battuta 390 esempio strutturale 
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Dopo l’evidenza grafica della progressione geometrica - 1, 2, 4, 8, 16, 
32 - l’episodio si conclude con il „limite“ iniziale, relativo al mi emesso 
dal flauto 8'. 

(390)
Flûte 8' solo
7

 
Figura 63, terza parte battuta 390 
 
II.1.5. Tutti 
Conseguentemente al “limite” si considera, quale estremo superiore, il 
“Tutti”. 
Lo stesso è peraltro configurabile secondo la precedente relazione 
identificante il “limite”; ossia estendendo il rapporto 1 nota - 1 registro 
al caso del “Tutti”, si ottiene la relazione di almeno 1 nota - tutti i 
registri1. 
 
                     1N____________1R   a 
 
                                 (1+n)N____________(1+n)R        b 
 
                  1NR____________(1+n)NR   c 
 
Figura 64, “limite”, “Tutti” ed esempio comparato2 
 
Il “Tutti” è dato infatti dall’onnicomprensività registrativa. 
La relazione precedente assume quindi, nell’ipotetico segmento 
registrativo, il “limite” quale estremo inferiore e il “Tutti” quale estremo 
superiore, in relazione alla quantità dei registri (c). 
                                                          
1 Si rammenta che l’interezza dei registri, essendone almeno uno necessario, è data 
da (1+n)R, cfr. p. 72. 
2 Con N=nota e R=registro, essendo nota e registro due forme, cfr. p. 62. 
Il segmento a si riferisce al “limite”, quello b al “Tutti” e c alla loro comparazione. 
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Pur tuttavia, secondo la configurazione formale-registrativa, la cui 
corrispondenza è determinata strettamente, lo stesso “Tutti” incontra, 
nel proprio ipotetico segmento configurativo, una situazione di estremo 
inferiore nel caso di un solo suono ed una situazione di estremo 
superiore nel caso di un conglomerato massimo possibile di suoni pari a 
(1+n) (b); al contrario il “limite” mantiene inalterata la sua relazione di 
uno ad uno (a). 
Altresì il carattere globalizzante e sovrastante di natura quantitativa 
determina una sottrazione del “Tutti” alla valutazione dell’indice 
registrativo. 
Infatti, la corrispondenza è determinata strettamente - e ciò 
sembrerebbe paradossale a causa della varietà universale di siffatto 
componente globalizzante - poiché la forma del trattamento compositivo 
inerisce in ogni caso ad ogni denominato “Tutti” di ogni possibile 
strumento tale da avere, nella inquantificabile diversità possibile, 
sempre il medesimo conglomerato trattato in funzione di “Tutti”. 
Se ciò giustifica la determinazione stretta della corrispondenza - il 
“Tutti”, è in quanto denominato, trattato come tale - 
contemporaneamente ammette l’irrilevanza applicativa dell’indice 
registrativo, essendo il componente quantitativamente massimo oltre il 
quale, a differenza del “Plenum”, non si può fisicamente andare. 
D'altronde si rende altresì evidente che la modalità configurativa è 
sempre biunivoca, vincolando il “Tutti” l’onnicomprensiva registrazione 
alla forma musicale. 
Considerando infine che gli estremi registrativi, “limite” e “Tutti”, 
attuano una configurazione biunivoca, allora si ricava - rilevazione ovvia 
benché esaustiva - che una qualsiasi registrazione assunta formalmente 
intermedia ai due estremi debba essere a fortiori biunivoca, 
conformemente agli enunciati teorici. 
Durante lo svolgimento dell’opera differenti sono le modalità di 
trattamento del “Tutti”, come segue. 
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- Battute introduttive 




Tutti sans 16'
Lento
   



 
 
      
    
    
5
 fff        
    
Tutti 
4
 
   



 
     
  
     
  
    
  
 
Figura 65, battute 1-5 
 
La sezione iniziale dell’opera evidenzia un “Tutti” qualitativamente 
privato della base acustica di 16’, giustificandosi peraltro il 
mantenimento del termine. 
Si tratta di una mera prassi nominativa che, fermo restando la 
caratterizzazione di tutti i registri, discrimina a favore di un “Tutti” 
privato dell’ottava inferiore, che tra l’altro, consentendo quindi una 
minima variazione, appare al pedale, pur senza indicazioni ulteriori né 
tanto meno necessarie, impostato su 16’, ed eventualmente su 32’. 
È altresì prassi della scrittura compositiva organistica francese lo 
scrivere un fortissimo con tre “f” (fff) per indicare il “Tutti”. 
La modalità di trattamento è basata su due elementi: fioriture rapide e 
ottavi staccati. 
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- Finale dell’episodio con le Chamades 

166 


fff













 
3
3
 
Figura 66, battuta 166 
 
La modalità di trattamento è basata su accordi ribattuti in accelerando. 
- Sezione “Più presto”,  
a) battute 348-351 




348 Più presto
                   
                  
  
       
     
Figura 67, battute 348-351 
 
La modalità di trattamento è basata su moti intervallari melodici. 
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b) battuta 378 




378   
   

  
  

 
   
3 
 
3
 
Figura 68, battuta 378 
 
La modalità di trattamento è basata su accordi alternati contro un basso 
articolato in modalità ritmica differente. 
c) battute 386-387 

386 
  

   
3
 
3
 
3
 
Figura 69, battute 386-387 
 
La modalità di trattamento è basata su due gruppi accordali stretti e 
dissonanti, tenuti contro un pedale ribattuto ritmicamente e fungente da 
basso di armonia. 
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d) battute 388-389 

388    
3           
3
     
3
          
3

 
 
Figura 70, battute 388-389 
 
La modalità compositiva è basata sulla reiterazione accelerata di due 
gruppi stretti e dissonanti di accordi su di un basso armonico al pedale. 
 
- sezione finale della tarantella 




Prestissimo
610    
 
 
    3 3
3
3
3 3
      
      
 
Figura 71, battute 610-611 
 
La modalità di trattamento è basata su di una linea superiore melodica 
e ritmata, appoggiata su accordi ribattuti e sostenuti da un moto 
uniforme intervallare lato del pedale. 
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- Tutti Récit (caso da prassi di “Tutti” localizzato relativamente ad un 
manuale) 




boite fermée
Tutti Récit
704

  

   
  

    

          
   
 
   
 
Figura 72, battute 704-706 
 
La modalità di trattamento è basata su accordi separati tra silenzi 
riverberanti la massa sonora. 
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- coda finale dell’opera 



854

851
     
                           5
5

           
                      
5
5
    
855
    
                            
5
 
   
                 
       
   
5
   

859
    
         
 
 

 

3
5
 
    
       
      
3
5  




863










3 


3 
  
 
  
3
       
3   
3       
3

 

 
 
  

    
 
Figura 73, battute 851-866 (fine) 
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La modalità di trattamento è basata dapprima su arpeggi di origine 
pianistica, sfocianti armonicamente nei loro rispettivi accordi finali 
ribattuti in guisa di accelerando, sopra un doppio pedale fino 
all’esaurimento fisico della possibilità sonora, coincidente con la fine 
dell’opera. 
A causa dell’effetto armonico di tutte le file integranti il “Tutti”, codesti 
accordi assumono una gamma estesissima di suoni reali e armonici 
concomitanti, tale da rendere un effetto d’intensità e potenza 
assolutamente preminente ed impressionante. 
I casi evidenziati, danti la modalità formale compositiva inerente al 
“Tutti”, mostrano come ogni qualsivoglia forma compositiva sia idonea, 
nell’ipotetico segmento, a configurare il “Tutti” ad essa corrispondente. 
Ciò è peraltro implicito nel fatto che, se ogni registro è partecipe del 
“Tutti”, allora ogni modalità formativa, maggiormente idonea a questo o 
quel registro, trova la sua configurazione ideale poiché ogni 
componente corrisponde, con la sua qualità intrinseca, alla forma 
determinata: 
il “Tutti” è tale, pur differendo, per ogni organo1. 
Infine è altresì chiaro che il “Tutti” non possa ulteriormente integrare né 
venire integrato o esercitare ulteriormente una qualsiasi incidenza, tale 
da venire quindi sottratto alla valutazione dell’indice registrativo. 
Con “Alice au pays de l’orgue” tutti i registri perfezionano la loro 
configurazione interagendo nella corrispondente forma musicale in cui il 
suono organistico è prodotto, secondo la volontà creativa del loro 
compositore. 
 
 
 
 
                                                          
1 Cfr. p. 199. 
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EPILOGO 
 
La ricerca conclusa è stata mossa da un interrogativo fondamentale, 
definito in apertura come la questione organistica, ossia la questione 
costituzionale ed imprescindibile al fine dell’intelligenza globale 
organistica: come, e soprattutto quale è il suono dell’organo, fermo 
restando il riconoscimento del patrimonio di studi storici, analitici e 
musicologici di matrice organistica ed organaria. 
La considerazione che il suono venga ad assumere una rilevanza nel 
momento concettuale di composizione ed in quello attuativo 
interpretativo successivo di esecuzione - o contemporaneamente ed 
estemporaneamente nell’improvvisazione - è stata altrettanto 
fondamentale per qualificare ulteriormente la questione organistica 
collocandola, dopo la sua trattazione in termini assoluti, in un ambito 
relazionale non con una determinata forma musicale - sonata, fuga o 
variazione che sia - ma con ogni possibile forma musicale. 
Tale presupposto metodologico risolve infatti la limitatezza 
argomentativa e dimostrativa nel caso di trattamento di alcune forme a 
discapito di altre e prescindendo dalla loro naturale collocazione storica. 
Il dato di ogni possibile forma musicale oltrepassa, cioè, la possibile 
parzialità investigativa sin dal suo momento costitutivo. 
L’intelligenza della forma così invocata ha quindi richiesto il profilarsi di 
un itinerario formativo, debitore di un insieme di aree del sapere 
trattate in maniera interdisciplinare, al solo fine di mostrare che 
ovunque si incontra una concezione della forma utile al fine della 
qualificazione musicale, tale che non c’è musica senza forma, superando 
altresì la diatriba tra forma e contenuto. 
Inoltre, la considerazione della qualità propria della musica - quindi di 
ogni musica, ossia di ogni possibile forma - data dall’espressività, ha 
consentito di introdurre strumenti dell’ambito della significazione e 
comunicazione, sia generali che particolari, adattati al campo musicale. 
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In tal modo si è constatato che lo strumento semiotico possa essere 
ottimale, come dimostrano gli innumerevoli studi applicati, al fine 
dell’intelligenza formale musicale, entro la quale cade anche il campo 
organistico presentante la sua questione fondamentale: quale è il suono 
dell’organo? Come è? 
La correlazione duale di significazione tra gli elementi propri della 
definizione sonora organistica, suono e nota versus registro e timbro 
trattati semioticamente, hanno originato il primo passaggio idoneo alla 
costituzione di una teoria della registrazione organistica: registrazione 
come produzione del suono organistico, registrazione quale processo di 
significazione sonora, tale da fondamentare una semiotica organistica 
nell’ambito della semiotica musicale. 
L’indice del segno organistico altro non raffigura che la misurabilità in 
termini di conformità e difformità dell’altezza acustica, tipica di ogni 
registro, con il relativo suono espresso notazionalmente. 
Successivamente la considerazione dei registri, producenti il suono 
qualificato timbricamente, ha sollecitato ad indagare la natura delle 
interazioni instaurate tra gli stessi e basate sulle loro caratteristiche 
intrinseche e costitutive, tale che anche un solo registro è idoneo a 
determinare la registrazione organistica. 
L’interazione quale azione duale interessante contemporaneamente - 
per ogni componente registrativo, singolo e aggregato, con o senza 
sovrapposizioni - integrazione, attiva e passiva, ed incidenza, singolare 
e plurale, rappresenta l’ulteriore passaggio nella formazione teorica. 
La stessa, come per l’indice del segno organistico, origina un modello 
atto a calcolare, per qualsivoglia componente singolo o aggregato, un 
relativo indice binomiale - con 1 e 0 - al fine dell’evidenza, graficamente 
matriciale, delle caratteristiche interattive dei registri. 
La valenza pratica di questo modello dell’indice registrativo è stata 
dimostrata con l’applicazione a studi di disposizione fonica organistica. 
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Successivamente, una volta quindi stabiliti tutti gli elementi idonei alla 
comprensione del suono organistico dato con la registrazione, si è 
collegata la stessa, secondo le premesse formative iniziali, ad ogni 
possibile forma musicale organistica. 
Il trattamento formativo concerne sin dalla sua origine una concezione 
formale, attuata procedimentalmente, riguardante il suono 
corrispondentemente trattato e perciò rapportantesi alla forma 
compositiva. 
Una siffatta corrispondenza tra suono e forma ha consentito di 
determinare puntualmente la tipologia della medesima corrispondenza, 
tale da sviluppare un ulteriore strumento formale per l’osservazione 
dell’assunzione procedimentale del suono organistico nella sua forma. 
Ancora una volta la dualità ha preso luogo in termini di corrispondenza 
determinata, stretta o non, ed indeterminata. 
La considerazione conclusiva ha suscitato ulteriormente la necessità di 
comprensione del modo in cui tale definita corrispondenza possa essere 
trattata: oltre ad un evidente trattamento corrispondente ci si è chiesti 
come è lo stesso in rapporto alla forma. 
La dualità del trattamento in modalità solistica e quello in modalità non 
solistica - casi elevabili a rango generale e definitivo osservabile 
empiricamente - ha permesso di determinare, al fine significativo di 
chiusura finale, la qualità della modalità definibile quale configurazione: 
la stessa è sempre biunivoca. 
L’asserita biunivocità completa il sistema. 
Ciò determina il perfezionamento di questa teoria della registrazione 
organistica, dimostrando ogni passaggio per la sua realizzazione in 
termini di relazione tra forma e registrazione organistica, essendo le 
stesse in rapporto funzionale reciproco e continuo. 
Se l’indice del segno organistico ed il modello dell’indice registrativo 
hanno costituito le applicazioni per gli ambiti teorici della registrazione 
quale produzione significativa ed interazione, il perfezionamento teorico, 
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dante luogo anche ad un sistema terminologico originale e propositivo, 
si è applicato globalmente quale strumento di analisi formale musicale 
ad inerenza timbrico-sonora della registrazione organistica. 
Questo il motivo dell’applicazione analitica per cui si è optato nella 
seconda parte, al fine di dimostrare empiricamente ciò che 
teoricamente, nella prima parte, è stato pensato, esposto ed 
argomentato. 
Quale e come è il suono organistico?  
È il prodotto della registrazione comprendente in se ogni significativa 
interazione, conformemente alle sue qualità costitutive, trattate nel 
momento in cui corrisponde ad una forma musicale organistica, 
assumente una configurazione reciprocamente funzionale alla 
registrazione originaria. 
Alla questione organistica, ed agli interrogativi posti in apertura, si è 
quindi data, con la presente ricerca, una risposta realistica, consci della 
necessità di voler continuare, ora che si è giunti al termine, a ricercare. 
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GLOSSARIO DEL SISTEMA ORGANISTICO 
 
Amalgama: qualsiasi registrazione producente componente non singolo. 
 
Componente aggregato: suono amalgamato formato da più di un 
registro. 
Componente aggregato (bis): componente non singolo. 
Componente multiplo: componente singolo ad almeno due o più file di 
canne. 
Componente registrativo: modo, singolo o aggregato, di costituzione del 
suono organistico. 
Componente semplice: componente singolo ad una fila di canne. 
Componente singolo: suono formato da un registro. 
Componente singolo (bis): componente non aggregato. 
Configurazione: modalità di assunzione sonora nella corrispondenza. 
Confronto: valore assunto dall’indice registrativo in relazione al 
componente aggregato. 
Corrispondenza: relazione determinata o indeterminata tra forma e 
registrazione. 
Corrispondenza della sovrapposizione: relazione tra forma e 
registrazione distributiva. 
Corrispondenza determinata: relazione di conformità identica (forte) o 
simile (debole) tra forma e registrazione. 
Corrispondenza indeterminata: relazione di conformità molteplice tra 
forma e registrazione. 
Corrispondenza non stretta: relazione debole tra forma e registrazione 
determinata. 
Corrispondenza stretta: relazione forte tra forma e registrazione 
determinata. 
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Distribuzione: modo della sovrapposizione mantenente inalterato il 
valore delle sue parti. 
 
Incidenza plurale: utilità plurale riferita al registro individualmente 
considerato. 
Incidenza singolare: utilità individuale riferita alla pluralità dei registri. 
Indice del segno organistico: misura della distanza tra altezza acustica e 
notazione organistica espressa. 
Indice registrativo: misura del valore interattivo della registrazione. 
Indifferenza: valore assunto dall’indice registrativo in relazione alla 
sovrapposizione. 
Integrazione attiva: idoneità del registro ad integrare. 
Integrazione passiva: idoneità del registro ad essere integrato. 
Interazione: relazione di integrazione e di incidenza inerente ad ogni 
componente registrativo. 
 
Modalità di assunzione sonora: trattamento registrativo solistico o non 
solistico. 
 
Parte: piano della distribuzione nella sovrapposizione, formato da un 
componente singolo o da uno aggregato. 
Pluralità dei registri: configurazione dell’insieme generico dato da 
determinati componenti registrativi eccetto quello singolare considerato 
ai fini interattivi. 
 
Qualità del componente: tipologia timbrico-sonora caratterizzante. 
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Registrazione organistica: produzione del suono organistico determinato 
in componenti. 
Registro: componente atto alla produzione del suono organistico. 
Registro non solista: configurazione del componente funzionale all’utilità 
singolare massima. 
Registro solista: configurazione del componente funzionale all’utilità 
singolare minima. 
Singolarità dei registri: configurazione di ogni componente 
genericamente individuato. 
Sovrapposizione: registrazione distributiva con almeno due parti 
pertinenti a componenti qualitativamente differenti. 
Surroga: sostituibilità registrativa determinante una corrispondenza non 
stretta in luogo di una stretta. 
 
Valore della parte: costituzione qualitativa in termini di componente 
singolo o aggregato. 
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OPERE COMPOSTE DA JEAN GUILLOU1 
Organo solo 
• Fantaisie op. 1 (1954)  
• 18 Variations op. 3 (1956)  
• Sinfonietta op. 4 (1958)  
• Ballade Ossianique Nr. 1 ("Temora") op. 8 (1962)  
• Toccata op. 9 (1962)  
• Symphonie Initiatique a 4 mani op. 18 (1969)  
• 6 Sagas op. 20 (1970)  
• Ballade Ossianique Nr. 2 ("Les Chants de Selma") op. 23 
(1971)  
• La chapelle des abîmes op. 26 (1973)  
• Scènes d'enfants op. 28 (1974)  
• Jeux d'Orgue op. 34 (1978)  
• Suite pour Rameau op. 36 (1979)  
• Saga Nr. 7 op. 38 (1983)  
• Sonate en trio op. 40 (1984)  
• Chamades op. 41 (1984)  
• Impromptu per pedale solo op. 42 (1985)  
• Hypérion ou la Rhétorique du Feu op. 45 (1988)  
• Säya ou "L'oiseau bleu" op. 50 (1993)  
• Éloge op. 52 (1994)  
• Alice au pays de l'orgue op. 53 (1995)  
• Pensieri op. 54 (1995)  
• Instants op. 57 (1998)  
• Pièces furtives op. 58 (1998) 
• La révolte des orgues per 9 org. e percussioni op. 69 (2006) 
                                                          
1 Fonte attualizzata dicembre 2006: 
http://de.wikipedia.org/wiki/Jean_Guillou#Kompositionen, oltre ad informazioni 
provenienti cortesemente dallo stesso compositore. 
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Organo con altri strumenti 
• Inventions per org. e orch. da camera (concerto n. 1) op. 7 
(1960)  
• Concerto héroïque per org. e orch. (n. 2) op. 10 (1963)  
• Colloque n. 2 per org. e piano op. 11 (1964)  
• L'Infinito per basso e org. op. 13 (1965)  
• Concerto per organo n. 3 per org. e orchestra d’archi op. 14 
(1965)  
• Colloque n. 4 per org., piano e percussioni op. 15 (1966)  
• Intermezzo per flauto e org. op. 17 (1969)  
• Colloque n. 5 per org. e piano op. 19 (1969)  
• Concerto per organo n. 4 per org. e orch. op. 31 (1978)  
• Concerto per organo n. 5 ("Roi Arthur") per org. e quintetto 
di ottoni op. 35 (1979)  
• Concerto per violino e org. op. 37 (1982)  
• Andromède per soprano e org. op. 39 (1984)  
• Peace per coro misto a 8 voci e org. op. 43 (1985)  
• Aube per coro misto a 12 voci e org. op. 46 (1988)  
• Colloque n. 6 per org. e due percussionisti op. 47 (1989)  
• Fantaisie concertante per org. e violoncello op. 49 (1991)  
• Missa Interrupta per soprano, org., quintetto di ottoni, 
percussioni e coro op. 51 (1995)  
• Fête per clarinetto e org. op. 55 (1995)  
• Écho per flauto, clarinetto, quintetto di archi, coro, piano e org. 
op. 60 (1999)  
• Concerto 2000 per org. e orch. op. 62 (2000)  
• Concerto per trombone e org. op. 64 (1985)  
• Colloque n. 7 (concerto per piano e org.) op. 66 (1998)  
• Colloque n. 8 per marimba e org. op. 67 (2002)  
• Concerto per organo n. 6 per org. e grande orch. op. 68 (2002)  
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• Concerto per organo n. 7 per org. e orch. op. 70 (2006) 
Opere per orchestra  
• Concerto n. 1 per piano e orch. op. 16 (1969)  
• Judith-Symphonie per mezzosoprano e orch. op. 21 (1970)  
• Sinfonia n. 2 per orchestra d’archi op. 27 (1974)  
• Sinfonia n. 3 ("La Foule") per grande orch. op. 30 (1977)  
• Concerto grosso orch. op. 32 (1978)  
• Concerto n. 2 per piano e orch. op. 44 (1986)  
• Concerto per trombone per trombone (solo), 4 trombe, 3 
tromboni, 3 tube e 2 percussionisti op. 48 (1990)  
• Fête per clarinetto e orch. op. 55 (1995)  
Musica per strumento solo e da camera 
• Colloque n. 1 per flauto, oboe, violino e piano op. 2 (1956)  
• Sonate n. 1 per piano op. 5 (1958)  
• Cantilia per piano, arpa, timpani e 4 violoncelli op. 6 (1960)  
• Toccata (versione per piano) op. 9b (1962)  
• Colloque n. 3 per oboe, arpa, celesta, percussioni, 4 violoncelli e 
2 contrabbassi op. 12 (1964)  
• Quatuor per oboe e quartetto di archi op. 22 (1971)  
• Cantiliana per flauto e piano op. 24 (1972)  
• Sonata per tromba op. 25 (1972)  
• Poème de la Main per soprano lirico e piano op. 29 (1975)  
• Sonata n. 2 per piano op. 33 (1978)  
• Trio per 3 violoncelli (versione di Diderot à corps perdu) op. 59 
(1999)  
• Augure per piano op. 61 (1999)  
• Co-incidence per violino solo op. 63 (1996)  
• Epitases per 2 piani op. 65 (2002)  
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Musica per teatro 
• Diderot à corps perdu (1973)  
Trascrizioni per organo 
Johann Sebastian Bach:  
• Das Musikalische Opfer BWV 1079 
• Goldberg-Variationen BWV 988  
Franz Liszt:  
• Fantasie und Fuge über BACH – versione sincretica 
• Orpheus  
• Prometheus  
• Valse oubliée  
Modest Mussorgsky: Bilder einer Ausstellung  
Sergej Prokofiev:  
• Marcia dall’opera "Die Liebe zu den drei Orangen"   
• Toccata per piano 
Robert Schumann: Orgelwerke - elaborazione 
Igor Strawinsky: Tre danze da "Petruschka"  
Peter I. Tschaikowsky: "Scherzo" dalla sinfonia n. 6 ("Pathétique")  
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FONTI MUSICALI 
 
Jean Guillou Jeux d'Orgue op. 34 (1978) 
© Copyright 1984 by Universal Edition A.G., Wien/UE17476  
www.universaledition.com 
 
Jean Guillou Alice in Organ Land (Alice au Pays de l’Orgue/ Alice im 
Orgelland) op. 53 (1995), Mainz, Schott Verlag, 1998. 
© Mit freundlicher Genehmigung des Verlages Schott Music GmbH & Co. 
KG, Mainz. 
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APPENDICE I 
Disposizione del Grand’organo van de Heuvel  
Basilica di St. Eustache in Parigi1 
Organista titolare: Jean Guillou 
 
 
 
Console de tribune  
                                                          
1 AA.VV., Les grandes orgues de St. Eustache, Paris, St. Eustache, 1989. 
 
APPENDICE II 
Disposizione del Grand’organo Mascioni (2006-2008)  
su progetto di Jean Guillou 
Chiesa Nazionale Portoghese-Istituto Portoghese di Sant’Antonio, Roma2 
con applicazione del nostro modello dell’indice registrativo 
 
a) FONICA FONDAMENTALE PER CORPI FONICI 
 
Cassa “A” – Grand’ Organo somiere a 61 note  
Principal 8’ 
Flûte à cheminée 8’ 
Holzprincipal 4’ 
Nachthorn 2’ 
Plein Jeu 5 file 
Cornet 5 file 
Cromorne 8’ 
 
Organo multiplo “B” somiere a 73 note  
Flûte 16’  
Soubasse 16’   
Flûte harmonique 2’   
Nasard harmonique 5.1/3’   
Tierce harmonique 3.1/5’   
Ranquette 16’   
Hautbois 8’   
Bombarde 16’   
 
Cassa “C” – Recitativo  somiere a 61 note  
Gemshorn 8’ 
Flûte harmonique 4’ 
Carillon 3 file (2.2/3’-1.3/5’-1’) 
Voix humaine 8’ 
Basson 16’ 
Hautbois 8’ 
Trompette 8’  
     Tremolo  
 
Cassa “D” – Positivo  somiere a 61 note 
Flûte à cheminée 8’ 
Flûte à fuseau 4’ 
Sesquialtera 2file 
Cymbale 3file 
Cor de Basset 8’ 
Tremolo 
                                                          
2 Fonte: progetto dell’impresa organaria Mascioni, Azzio, 16-02-2006 n. 3287. 
b) DISPOSIZIONE CONSOLLE 
 
Positivo I      Grand’organo II 
Koppelflöte 8’     Principal 8’ 
Flûte à cheminée 8’    Flûte à cheminée 8’ 
Flûte à fuseau 4’     Holzprincipal 4’ 
Sesquialtera II     Grosse-quinte 5’ 2/3 
Cymbale III     Nachthorn 2’ 
Cor de Basset 8’     Grosse tierce 3’ 1/5 
Clarinett 8’      Plein jeu V 
Tremolo      Cornet V 
       Cromorne 8’ 
       Trompette 8’ 
 
Récit espressivo III    Solo IV 
Gemshorn 8’     Koppelflöte 8’ 
Flûte harmonique 4’    Flûte harmonique 4’ 
Carillon III      Flûte harmonique 2’ 
Voix humaine 8’     Nasard harmonique 2’ 2/3 
Basson 16’      Tierce harmonique 1’ 3/5 
Hautbois 8’      Piccolo harmonique 1’ 
Trompette 8’     Ranquette 16’ en chamade 
Tremolo      Hautbois 8’ en chamade 
       Bombarde 16’ 
Pedale      Trompette 8’ 
Flûte 16’       
Soubasse 16’ 
Grosse quinte 10’ 2/3 
Flûte 8’ 
Flûte 2’ 
Quinte 5’ 1/3 
Grosse tierce 3’ 1/5 
Basson 16’ 
Ranquette 16’ 
Bombarde 16’ 
Trompette 8’ 
Clairon 4’ 
 
 
 
 
 
 
 
 
c) MODELLO DELL’INDICE REGISTRATIVO (CONSOLLE) 
 
Positivo I 
 
1 1 1 1 1 1 1 
1 1 1 0 0 1 1 
0 0 0 1 1 0 1 
 
Grand’organo II 
 
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
1 1 1 0 0 0 0 1 1 1 
1 0 1 1 1 1 1 1 1 1 
 
Récit III 
 
1 1 1 1 1 1 1 
0 1 0 1 1 1 1 
0 0 1 0 0 1 1 
 
Solo IV 
 
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
1 1 0 0 0 0 1 1 1 1 
0 0 1 1 1 1 0 1 1 1 
 
Pedale 
 
1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 1 
0 0 0 1 0 0 0 1 1 1 1 1 
0 0 1 0 1 1 1 0 0 1 1 1 
 
d) STATISTICA DELL’INDICE REGISTRATIVO 
 
I 0,0,0= 0 volte 
II 1,0,0= 3 volte 
III 1,0,1= 15 volte 
IV 1,1,0= 14 volte 
V 1,1,1,= 14 volte 
 
- La prevalenza dei registri - IV e V - è solista, per un totale di 28 
volte, gli altri 18 - II e III - lo sono in misura ridotta, tra questi la 
maggioranza, 15, sono mutazioni, III,  
- la prevalenza dei registri - III e V - assume una forte incidenza 
plurale, per un totale di 29 volte, 
- i registri con minore o bassa incidenza plurale - II e IV - sono 
presenti per un totale di 17 volte, 
- non vi sono registri oscillanti, I 
- i registri tenui, II, sono appena un’esigua minoranza, per un totale 
di 3 volte, 
- la prevalenza dei registri con indice presentante lo zero scambiato - 
III e IV - è di 29 volte, 
- l’informazione statistica dell’indice rappresenta una disposizione 
dove la prevalenza dei componenti ha un alto profilo solistico ed 
incidente nell’interazione plurale, non lasciando spazio, 
nell’economia della fonica, a registri residuali o eccessivamente 
flebili. Ovviamente la previsione della cassa espressiva contribuisce 
alla flessibilizzazione dell’indice. 
 
 
APPENDICE III 
Testo del recitante “Alice au pays de l’Orgue” (di Jean Guillou3) 
 
A 
D’una cosa sono assolutamente certo: io ero là quel giorno, nella sua 
stanza, seduto dinanzi allo specchio, quando Alice rientrò da uno dei suoi 
tanti viaggi proprio attraverso quello specchio. E credetemi: lo 
attraversava davvero! Tutto accadeva però all’inverso di come il largo 
sorriso del gatto del Cheshire era solito svanire nel chiarore del giorno, a 
poco a poco – cioè – prima un labbro, poi l’altro; Alice sorgeva dal non 
visibile, lasciando che fosse la sagoma d’un piede ad apparire per prima, 
subito seguita dalla rosea morbidezza d’una guancia, dalla curva d’una 
gamba, dall’inatteso ghirigoro d’un braccio, poi la bocca, qualche ricciolo 
ed infine eccola balzare sulla mensola del camino, come saltando da una 
finestra....la finestra del sogno. Ah, quante volte l’ho vista attraversare 
quello specchio! Certo, Lewis Carrol non v’ha raccontato proprio tutto. Ma 
quel giorno, in particolare, la vidi saltar giù tappandosi le orecchie con le 
mani, come se fosse stata appena travolta da una valanga di suoni. Mai 
m’era capitato di vederla in preda ad una simile agitazione. Di scatto 
afferrò Kitty, la gattina nera - ve la ricordate, no? -, la prese tra le 
braccia, si accomodò in poltrona con la bestiola in grembo e, facendo finta 
d’ignorarmi, cominciò a narrare – si, proprio a Kitty – una storia che però 
era evidentemente destinata a me. Come al solito l’inizio fu: “Ma tu, 
briccona, lo sai o non lo sai cosa m’è capitato?” (No, era chiaro che non ne 
sapeva nulla.) “Stavolta mi sono smarrita e sono arrivata molto più in là 
del reame della Regina Bianca ed anche di quello della Regina Rossa. E 
siccome nel mondo che sta dall’altro lato dello specchio non è proprio 
possibile camminare normalmente - in avanti, cioè - avevo deciso di farlo 
indietreggiando e molto, molto adagio. 
(a questo punto l’organo ricomincia a suonare) 
                                                          
3 Traduzione in italiano e adattamento del testo francese: Michele Fantini Jesurum. 
Ed è così – pensa un po’ – che mi son trovata in un battibaleno in un 
luogo totalmente diverso da quelli che fino ad allora avevo esplorato. 
Nessuna scacchiera. No. Una specie di deserto rosso invece, e poi quelle 
che credevo fossero delle immense guglie rocciose o piuttosto delle 
prospettive, simili a grovigli di travi, andavano via via delineandosi e 
diventavano più precise ai miei occhi man mano che una musica giungeva 
sino a me, proprio come un leggero velo sonoro. Non la senti, Kitty, 
questa musica? Era come se fossi trascinata verso un luogo senza limiti e 
senza un punto d’accesso...”. Capirete certamente che per me sarebbe 
difficile riferire con esattezza i termini usati da Alice nel descrivere le sue 
avventure: il suo creatore, Lewis Carrol, ci riusciva in maniera inimitabile, 
ma io preferisco narrarvi questa storia a modo mio. 
(a questo punto l’organo riprende) 
Spingendosi avanti, Alice penetrava in una specie di rompicapo fatto di 
pareti, travi e scale. Qua e là enormi polmoni ansimanti, a forma di 
parallelepipedo, trattenevano con impazienza il loro affannoso respiro. 
Mi ritrovai di colpo nel cuore stesso d’un sogno di Piranesi, in quelle 
“Carceri” oscure di cui egli volle rivelarci gl’inquieti meandri. Lo slancio di 
vertiginose arcate appariva interrotto di continuo da ruote, carrucole, cavi 
ed imbragature bizzarre che costellavano gli imponenti pilastri. Là, 
personaggi strani, dalla curiosa forma tubolare e dotati di un unico piede, 
erano riuniti in gran numero, come a formare delle immense successioni 
embricate, seguendo sempre un ordine di dimensioni regolarmente 
crescenti, a partire cioè da essere minuscoli fino a giganti d’oltre 32 piedi 
d’altezza. Le loro bocche, talora incorniciate da guance o sorrette da 
grosse labbra, variavano moltissimo per grandezza ed apertura – da 
quelle totalmente spalancate, ad esempio, sino alle più strette – 
manifestando così in anticipo il carattere aperto, meschino o scontroso dei 
singoli personaggi. Alcuni di essi sembravano invece del tutto sprovvisti di 
bocca e si pavoneggiavano, esibendo con fierezza una specie di piccola 
antenna, il cui ruolo era senz’altro quello di porre in accordo la coscienza 
di ciascuno con quella dei propri vicini. (Un modo come un altro per dire 
che quello era il loro sistema d’accordatura). “Ecco dei personaggi che, 
senza dubbio, sono ancora più strani di Humpty Dumpty o di Tweedeldum 
e Tweedeldee!” si disse Alice. E tutto ciò le fu subito chiaro, fin dal 
momento in cui entrò in quel bizzarro mondo, rigoroso e vibrante al 
contempo. Tuttavia non le era possibile rendersi conto d’ogni cosa, tanto i 
diversi piani sembravano sovrapporsi all’infinito e gli innumerevoli cunicoli 
aggrovigliarsi tra loro. 
 
B 
Comunque, fin dai primi istanti del suo arrivo, Alice vide avanzare un 
corteo di Bordoni (sarebbe forse più corretto dire “un reggimento”, poiché 
tutti quegli esseri mi parevano irriducibilmente allineati e 
matematicamente ordinati). Ciascuno di essi si ritrovava in testa un 
curioso cappello, sormontato in modo assai buffo da una specie di piccolo 
comignolo. Tutti insieme facevano attorno a me un gran brusìo, 
bisbigliando incessantemente o, per meglio dire, ronzando con 
un’insistenza tale da stordirmi. Pareva quasi che riuscissero a sconvolgere 
l’ombra. 
 
C 
Per questo motivo Alice fu contentissima quando apparve la Rankett: una 
creatura singolare, tarchiata e nana, borbottante, simile ad un anfibio, 
forse ad un gasteropode polmonato, o a quella grossissima zanzara che 
aveva interrogato Alice o anche al “Rocking-Horse-Fly”, la mosca dei 
cavalli a dondolo...Alla Rankett presto si unì il grave Clarinetto ed il loro 
canto, lirico ed inquietante, si spandeva sinuosamente con le movenze 
d’un serpente rugoso e scabro. 
 
D 
Ma ecco che apparve timidamente il musetto di alcuni Flauti, acuti e 
sbarazzini, con il risultato che le Rankett si ritirarono alla chetichella, 
tornando discretamente al loro antro. Questi piccoli Flauti saltellavano con 
timidezza, badando a tenersi in equilibrio sulle punte dei loro...quattro 
piedi. 
 
E 
Che pastore suona dunque questa malinconica Zampogna? Ma si, è 
proprio un Oboe quello che si è fatto avanti, dando vita ad un duetto 
assieme ai Flauti. Lui espone un tema ed i Flauti sanno rispondergli con un 
commovente Valzer. 
 
F 
Ma i momenti più teneri non sono affatto eterni; parve proprio che questo 
spettacolo avesse risvegliato forze d’incontenibile aggressività, poiché 
all’improvviso sorsero i Grandi Cavalieri dell’organo, violenti, rutilanti, 
ossia le Trombe, con tutti i loro ornamenti, e le Misture, sferzanti, 
corrusche. Scattando, i Cimbali e le Bombarde tributavano la loro ritmata 
approvazione ai proclami delle Trombe in Chamade. 
 
G 
Ecco infine Mastro Cornetto, il grande saggio. Gli bastò farsi avanti perché 
tutti gli altri tacessero. “E allora? Che senso ha una tale confusione?!” Il 
pensiero prevale su di essa e la vince. Se altri abusano della folgore, il 
pensiero mette ordine e suggerisce un nobile lirismo. 
 
H 
A questo punto ecco che si aggiungono le solenni “Montres” – grandi 
Principali di prospetto, tanto per intenderci – accompagnate da altri 
Principali, nonmeno pieni di pomposa ufficialità. 
 
I 
Fu allora che il Fagotto, riprendendo in tono un po’ canzonatorio ed 
ostinato il soggetto espresso da quegli austeri personaggi, provocò le 
divertenti battute delle piccole Mutazioni sbarazzine che, pur leggère ed 
acute, non mancano certo di sensibilità e gusto. 
 
J 
Tuttavia un personaggio tra i più caratteristici non si era ancora fatto 
sentire: si tratta del Signor Cromorno. Apparve ad Alice sorgendo da non 
so quale profonda caverna, la cui raggelante umidità pareva avergli leso 
irrimediabilmente le cavità nasali. Eccolo, dunque, esitante e tremulo, 
capace però di suscitare a poco a poco la risposta dei Signori Principali. 
 
K 
Però queste strane creature non erano ancora le più terrificanti. Senza che 
Alice se ne fosse subito resa conto, ecco che, strisciando, già s’erano fatte 
avanti furtivamente delle enormi Bombarde che, con il loro improvviso, 
terribile ruggito, si trovarono prese sole ad imprecare in modo crudele, 
insistente, come antichi sauri. Ah, che soddisfazione, esser giganteschi ed 
aver la voce più grave e forte! 
 
L 
Senza dubbio,...gli altri però possiedono lo spirito. Ed è bastato un 
semplice accordo dal piglio canzonatorio per sorprendere quei brontosauri, 
stupiti che qualcuno osasse ribattere loro. E non soltanto si ribatte o si 
interrompe, ma si ironizza anche, con tutta l’allegria e la vitalità che lo 
spirito possiede. 
 
M 
Ora i Cornetti, le Trombe ed i Principali esclamano, raccolgono e 
proclamano ad una voce le loro forti convinzioni, declamando tutte le 
prove, le deduzioni e le conclusioni più solenni e definitive. 
N 
Che interrogativo! Tutti i registri s’erano fusi in uno solo. E subito Alice li 
vide trasformarsi in Tromba...1 in Flauto...2 in Cornetto...3 in Oboe...4 in 
Cromorno...5 poi nuovamente in Flauto che, dinanzi ai suoi occhi, divenne 
come Alice, ma ad ogni istante più piccola, sempre più piccola...6 poi 
riprese di nuovo a crescere, via via, sempre più grande, per presentarsi 
infine sotto forma di dinosaurica Bombarda da 32 piedi...7 Uff! E fu il 
Flauto a ricomparire, seguito – ovviamente – dal suo inseparabile Oboe 
d’Amore. 
 
O 
Insieme riprendono quel loro Valzer lento ed aggraziato, ma con maggior 
riflessione e prolungandolo del tutto a loro piacimento. 
 
P  
Sono usciti di senno, parola mia! Per caso, amici miei, avete mai sentito 
parlare della Tarantola, il terribile ragno? Sappiate dunque che quella 
febbre o quella specie di follia che un tempo veniva attribuita al morso 
della “Lycosa Tarentula” – si, proprio il ragno più grande d’Europa – la si 
guariva ballando la Tarantella. Ebbene, Alice vide tutti quei registri 
volteggiare, separarsi e riunirsi in un movimento sempre più agitato, come 
in balìa d’una sorta di febbre parossistica, mutàtasi rapidamente in 
frenesia. 
 
Q 
Si, frenesia, certo...”eppure, come se quelle creature in preda a febbrile 
agitazione avessero voluto rendermi un ultimo omaggio” disse Alice per 
concludere “cominciarono lentamente a sfilare dinanzi a me, prima i 
registri più rauchi, viscidi, striscianti e ringhiosi, poi s’aggiunsero anche gli 
altri e, una volta riacquistato il loro vigore, presero a volteggiare 
inseguendomi fino al momento in cui io, sconvolta, non riuscii a 
raggiungere il mio specchio e...trovo Lei, qui, nello stesso stato 
d’agitazione in cui aveva sorpreso me”. 
 
R 
Ma,...tutto ciò che ho visto, e sentito... 
 
S 
...cos’era, dunque? 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
